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Prologo 


Por Luca Chlantore 

La investigacion produce conocimiento. Pero ^que ciase de 
conocimiento persigue ia investigacion artistical ^No es ei arte en si 
mismo ei producto de una investigacion? <;Tiene sentido habiar de 
"investigacion artistica" como si se tratara de un ambito especifico o 
seria preferibie no asociar ei arte con un conocimiento que 
tradicionaimente debe ser racional y verbaiizabie para poder ser 
tratado como tai por ei mundo academico? 

Investigar es encaminarse hacia io desconocido. Lo 
desconocido por nosotros, en primer iugar; pero tambien — si 
habiamos de ia investigacion como practica cientifica — io 
desconocido por ia humanidad en su conjunto. Es ir en busca de 
aquelio que no conocemos como individuos y como especie. Las 
ensenanzas universitarias han incorporado siempre esta idea de 
forma natural, orientadas como estan hacia ei doctorado, el nivel 
academico que por definicion se identifica con La investigacion. En Las 
ultimas decadas, sin embargo, eL concepto de "investigacion" se ha 
insinuado en otros espacios, donde ha originado encendidos debates 
y ha pianteado retos de nuevo cuno a LegisLadores, profesionaLes y 
estudiantes. 

Es este, sin duda, eL caso de La musica. Los cambios LegisLativos 
introducidos en Europa con La LmpLantacion del Espacio Europeo de 
Educacion Superior, asi como Los nuevos marcos curricuLares 
promovidos en otras partes deL mundo, han evidenciado La necesidad 
de una refiexion en profundidad en torno a Lo que entendemos por 
investigacion en eL ambito artistico. Un debate que, por otra parte, 
trasciende La mera diatriba academica y piantea probLemas que se 
reLacionan con conceptos, reaiidades y practicas que conforman el 
eje vertebral de La vida profesionai deL musico. 
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SL investigar supone buscar nuevos caminos, nuevas formas, 
nuevos procesos, cuaiquier producto artistico podria parecer, de una 
u otra forma, ei producto de una investigacion. La originaiidad del 
resuitado se presenta, sobre ei papel, como una caiidad irrenunciabie 
de ia actividad artistica. La reaiidad, sin embargo, es mas compieja. 
Los paradigmas en ios que se sustentan ias carreras de estudio y ia 
vida profesionai de miles de musicos de todas ias edades son a 
menudo aiejados de ia idea de una "investigacion" comparable a ia 
que hailamos en otras ramas dei saber. Ei peso de ias tradiciones, ia 
figura iconica del maestro, ei uso constante de una terminoiogia 
imaginativa y cargada de metaforas cuyo significado pocos parecen 
interesados en concretar, son soio aigunos de ios tantos aspectos 
que aiejan gran parte de ia practica artistica de ias metodoiogias y de 
ios procesos propios de ia investigacion tai como esta es entendida 
en ei mundo academico. 

Un buen ejempio de ello Lo tenemos en La carrera academica 
mayoritaria en nuestros conservatorios y en Las universidades que 
ofrecen estudios de musica. La musica de tradicion europea — 
"ciasica", "academica", "erudita", "de concierto" o como queramos 
ilamaria — se ha caracterizado a partir del sigio xix por una creciente 
poiarizacion entre Las actividades dei interprete y dei compositor. En 
iugar de ensaizar a un musico integrai capaz de componer, 
improvisar e interpretar, se fue buscando ai especialista centrado 
unicamente en una soia de esas facetas. Y durante el sigio xx, 
mientras La improvisacion pasaba rapidamente a un segundo piano, 
La composicion se convertia en el unico foco en ei que poder habiar 
de verdadera creacion. Los interpretes de estetica neociasica, sobre 
todo a partir de La decada de 1930, empezaron a habiar con orguilo 
de su renuncia a anteponer su personaiidad a La objetividad de La 
notacion, y trasiadar ai pubiico La idea del compositor se convirtio en 
ei eje del codigo deontoiogico dei interprete: una despersonaiizacion 
perfectamente integrada en La estetica musical de esos anos, pero 
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ante la cual no esta claro donde podr'ia ubicarse la idea de una 
"investigacion". 

Ei hecho de que muchas de ias consignas de esos anos sigan 
tan presentes en nuestros centros educativos, y que ias grabaciones 
de referencia de aqueiia epoca suenen todavia tan actuaies hoy en 
dia, demuestra ia tenacidad de esas ideas, pero ^que puede aportar 
ia investigacion a ia actividad de un interprete que se define como 
artista y ai mismo tiempo considera que su unica funcion es ponerse 
al servicio del compositor? Y ante una contraposicion tan fuerte entre 
ios pianteamientos del compositor y ios dei interprete, ^que margen 
hay para apiicar a ambas actividades un mismo concepto de 
"investigacion"? 

EL presente Libro es una fuente extraordinaria para todo aquel 
que quiera buscar una respuesta a estas y otras muchas preguntas. Y 
Lo es precisamente porque no ofrece propuestas dogmaticas, sino 
temas de discusion y pianteamientos abiertos a futuros desarroilos. 
Ofrece, ademas, muchos ejempios, consciente de que ei debate en 
torno a La investigacion artistica se convierte a menudo en un cumuio 
de buenas intenciones y hermosos pianteamientos desligados de una 
aplicacion practica real. 

EL texto esta enfocado aL mundo de habLa hispana, un aspecto 
importante considerando ei peso que Las diferentes tradiciones 
alcanzan en Los procesos de creacion artistica. La integracion entre 
teoria y practica, La reLacion entre docentes y estudiantes, ei peso de 
Las "escueLas", adquieren en cada area cuiturai caracteristicas propias, 
y cuaiquier aproximacion a una tematica como esta necesita contar 
con esta reaiidad. EspeciaLmente si — como en ei caso de este 
trabajo — ei punto de partida es La investigacion artistica como 
actividad academica de tipo universitario, con La consecuente 
necesidad de organizar y evaiuar Las distintas fases de La 
investigacion. 
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EL marco educatlvo, ademas de estar teniendo el merito de 
atraer La atencLon de todos en torno aL concepto mLsmo de 
"investLgacLon artistLca", muestra eL enorme potencLaL de futuro 
LmpLLcLto en esta cLase de investigacLon. En primer Lugar por Las 
muLtLples apLLcaciones didacticas de sus metodos y sus resuLtados. Y 
en segundo Lugar porque permite pensar La actividad deL musico 
como un verdadero trabajo de laboratorio: una LnvestLgacLon en artes 
que experimente nuevos caminos puede convertirse en una realidad 
dinamizadora deL panorama musical actual y ofrecerle propuestas de 
futuro antes Lnimag'inables. Y esto enLaza a La perfeccion con Los 
fenomenos a Los que estamos as'istiendo dentro y fuera de Las salas 
de concierto. MusLcos y profesionaLes de La LndustrLa musical estan 
actualmente voLcados en La busqueda de propuestas alternativas a Lo 
existente, LncLuso alia donde La tradicion es mas fuerte: ferias 
especiaLLzadas como CLassLcaLNext, en VLena, y ExpocLasLca, en 
MadrLd; in'ic'iatLvas como eL PodLum FestLval de EssLLngen; pLataformas 
como EmusLcarte; conjuntos como eL EnsembLe Resonanz; Las 
propuestas audLovisuales de Anderson & Roe; o una reaLLdad ya 
consoLLdada como YelLow Lounge, creada nada menos que por 
Deutsche Grammophon, son tan soLo aLgunas de Las tantas caras de 
una inquietud que esta llegando rapidamente hasta Los que hasta 
hace poco eran fortines conservadores poco propensos a La aventura. 
Y que esta exper'imentac'ion encuentre un espacio propio en el 
ambito educativo es esperanzador. No soLo porque esto puede 
animar a muchos jovenes a buscar caminos alternativos, sino porque 
Los obLLga a encontrar metodoLogias rigurosas, marcos teoricos 
adecuados y formatos que permLtan evaluar y comparar Los 
resultados de sus investigacLones. 

No se trata de renegar deL pasado, ni de trazar caminos 
excLuyentes, sino de crear Las condiciones para que eL musico actuai 
encuentre en La realidad academica eL marco adecuado para 
desarroLLar y compartir propuestas solidas, orLgLnales y creativas. La 
LnvestLgacion — en musica como en cualquier otro ambito — es tan 
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solo una de Las muchas formas que tenemos para aportar nuestro 
granito de arena ai mundo que nos rodea. DeL mLsmo modo que no 
todos Los medicos investigan, ni todos Los quimicos estan volcados 
en proyectos de vanguardia, La Lnvestigacion para un musico es tan 
soLo una opcion entre otras. Pero es alLL donde se experimentan 
nuevas coordenadas y se busca aqueilo que, aigun dia, puede ser un 
mundo compartido por todos. DecidLr eL que y eL como de una 
investigacion es una manera de ofrecer oportunidades a ese futuro: 
ei nuestro y eL de quien vendra despues de nosotros. Como estimuio 
para todo ello, nada mejor que un texto como este, nunca dogmatico 
y abierto aL debate. Porque si aLgo necesitamos, por encima de todo, 
es construir ese futuro entre todos. 
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Introduccion 


EL proposlto fundamental de este LLbro es ayudar a un tLpo 
especifico de estudLante superLor de musLca practLca. AqueL que tLene 
ante sl La obLLgacLon de reaLLzar un trabajo o proyecto fLnal, tesLna o 
tesLs de prLmer ciclo ( bachelor, LLcencLatura, tLtulacLon o grado), 
segundo cLclo (master o maestria) o tercer cLclo (PhD, doctorado), 
pero no quLere hacer una LnvestLgacion academLca de tLpo 
unLversLtarLo sLmLLar a Las que se reaLizan en carreras de musicoLogLa o 
hLstoria del arte. Lo que pretende es elaborar un trabajo de 
LnvestLgacLon donde su propia practica musicaL y proyecto artLstLco 
sean eL eje fundamentaL deL mLsmo. Los modeLos de investLgacLon 
que aportamos en este LLbro pueden ser utLLes para el supervLsor, 
dLrector o tutor deL trabajo artLstLco, asL como tambLen para Las 
LnstLtucLones de educacLon musLcal superLor Lnteresadas, y para 
aquelLos musLcos profesLonales que deseen LncorporarLos a sus 
actLvLdades. 

Somos conscLentes de que este trabajo se inserta en una 
compleja y pesada dLscusion intelectual, LnstLtucLonaL y artLstLca, sobre 
La naturaLeza de La LnvestLgacLon en artes. La polemica se remonta ya 
a mas de veinte anos y tiene pocas posibLLidades de resoiverse a 
corto pLazo. Entre Los aspectos que se discuten encontramos no solo 
Los metodos y criterios de evaLuacion o Las caracteristLcas y vaLLdez 
"cientLfica" deL conocimLento producido. La defLnLcion misma de Lo 
que es La LnvestLgacLon artistLca, como veremos, es ya un probLema 
difLcil, poLemico y agotador. InevLtabLemente, aL proponer este LLbro 
estamos irrumpiendo en esta discusion y, aun sin deseario, estamos 
participando de eLLa. QuLza por eLLo, La escritura de este trabajo ha 
suscitado reacciones muy contrastantes entre diversos coiegas. Hay 
quienes han comentado que es util, necesario e LncLuso 
LndLspensabLe. Pero tambien se nos ha dicho que es una empresa 
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muy arriesgada, ambldosa, ingenua e incluso peligrosa . 1 Por eilo 
creemos indispensabie aciarar desde ei primer momento, que no nos 
interesa resoiver ias poiemicas en torno a ia investigacion artistica. Lo 
que pretendemos es, simpiemente, compartir nuestras observaciones 
en reiacion a como se esta desarroiiando, en aigunos centros de 
nuestro entorno, un tipo singuiar de investigacion asociada ai trabajo 
de instituciones de educacion musicai superior. Nuestro proposito es 
organizar y exponer ordenadamente estas observaciones y proponer 
ideas practicas y utiies para su desarroiio. Entre ias experiencias que 
queremos compartir, se encuentra nuestro trabajo propio como 
investigadores-artistas o directores de este tipo de proyectos. 

Los motivos que nos han lievado a escribir este iibro radican 
en nuestras actividades y necesidades profesionaies. Ursuia San 
Cristobai es musico, performer e investigadora que desde hace 
aigunos anos desarrolia propuestas de investigacion artistica. Para 
elia es importante desarroiiar estrategias practicas que Le permitan 
comprender mejor su trabajo y que ai mismo tiempo contribuyan a 
que otros artistas puedan canaiizar sus inquietudes a traves de La 
investigacion. Ruben Lopez Cano, por su parte, es profesor de 
metodoiogias de La investigacion en La Escola Superior de Musica de 
Catalunya (Esmuc) en Los niveies de grado y master, y ha recibido el 
encargo de coiaborar en ei desarrolio de una investigacion que se 
adapte a Las caracteristicas de un centro de musica practica como La 
Esmuc. A traves de intercambios con coiegas de diversos paises 
iberoamericanos hemos constatado que aigunas de Las preguntas 
que nos hacemos son compartidas por muchos profesores y 
estudiantes hispano y iuso pariantes. Por este motivo, hemos 
decidido desarroilar estas propuestas basadas en nuestras 
experiencias y Las experiencias de nuestros coiegas europeos, y 
promover en ei espacio hispanopariante, como otros autores ya han 
hecho antes que nosotros, ei desarroiio de una serie de modeios de 


1 Peligrosa porque, se nos ha dicho, podria ofrecer enganosas definiciones certeras, 
metodos especificos y criterios concretos, para un campo que todavia esta en 
formacion y en abierta discusion. 


17 


investigacion propios de los profesionaies de ia musica practica 
(Zaidivar 2005; Zaidivar 2006; Zaldivar 2008; Muntane, Hernandez y 
Lopez 2006; Asprilia 2013). 

Una oportunldad a la Investlgacion artistica 

Pese a Los probiemas y contradicciones del discurso de La 
investigacion artistica que veremos mas adeiante, creemos que su 
impiantacion y difusion esta repieta de oportunidades. EL espiritu 
critico que toda empresa de investigacion conlleva seguramente 
permitira actuar sobre aqueLLas areas que puedan impedir eL avance 
hacia nuevos derroteros formativos y creativos dentro de los 
conservatorios y practicas musicaies habituaies. Del mismo modo, 
puede ser un exceiente revuLsivo que permita a musicos y artistas 
contactar con necesidades y aspiraciones sociaLes. Ademas, si bien es 
comprensibie aLguna critica que asocia La investigacion artistica con 
Las transformaciones recientes en Los modeLos educativos e incluso 
en Los ajustes economicos y sociaies que apuntan a generar una 
sociedad mas domesticada, dociL e irrefLexiva, con menos 
capacidades de superacion personal y de aspirar a modeLos y 
actitudes vitaies mas aLLa deLtardo capitaLismo, estamos convencidos 
que La Lnvestigacion artistica tambien puede coiaborar a entorpecer 
este proceso, si no a revertirio. No es banaL La observacion de Steyerl 
(2010) en ei sentido que La investigacion artistica posee numerosos 
antecedentes historicos que podemos actualizar en pro de una 
estetica de resistencia critica que abogue y trabaje por un mundo 
mejor. 

Sin embargo, La adopcion de La investigacion artistica en los 
centros de ensenanza y practicas musicaies, debe, en nuestra opinion, 
optar por ciertos movimientos estrategicos que La adapten a La 
reaLidad y garanticen La obtencion de resuLtados satisfactorios a 
mediano piazo, superando Las trayectorias erraticas que revisaremos 
en eL siguiente capituio. En primer lugar, creemos que La 
Lnvestigacion artistica esta LLamada a crear un nuevo perfil de musico 
que no puede sustituir de goLpe a Los tradicionaLes ni debe pretender 


ser mejor. Es un perfU simplemente diferente y con habilidades 
especificas. Consideramos importante que ia investigacion artistica 
sea una aiternativa entre otras y no una obiigacion prescriptiva e 
inamovibie. Consideramos sano y productivo que comparta espacio 
con actividades tradicionaies del conservatorio o con ia investigacion 
academica habituai y debemos asumir que no todos quieren o 
pueden integrarse a ella. Mas aiia de eso, quienes trabajamos para 
desarroilaria, hemos de cuidar que sus contenidos y practicas sean 
atractivos para una ampiia cantidad de musicos curiosos. 

Por donde comenzar? 

Ahora el probiema es, como estimuiar su desarrollo. iPor 
donde empezar? En nuestra opinion, Lo primero es distinguir La 
investigacion artistica de La creacion artistica y de La investigacion 
puramente academica. 2 Es muy importante subrayar que, como 
senaian Borgdorff y Schuyer (2010), "aunque La investigacion puede 
Uevarse a cabo en estrecha reiacion con La practica artistica, no son 
cosas identicas". Coincidimos tambien con elios cuando afirman que 
"una rama artistica de La investigacion no tiene por que ser 
desarroilada a partir de cero, ni tampoco La investigacion como tal, 
debe contradecir la naturaieza dei arte" y que La tarea es crear "un 
punto intermedio entre Las discipLinas artisticas, en Las que La 
investigacion habituaimente procede de manera informaL, y la 
investigacion entendida como una discipiina. Para decirlo de otra 
manera, tratamos de conferir cierta discipiina a Lo informal" 
(Borgdorff and Schuijer 2010, 15). Estamos de acuerdo tambien en 
que Las competencias basicas de La investigacion, como Las 
habiLidades de argumentacion, La formuLacion de preguntas, ei 
trabajo con La informacion y su exposicion, deben cuitivarse desde Los 
cursos iniciaLes deL primer cicio en todas Las asignaturas, inciuyendo 
La de instrumento (Borgdorff and Schuijer 2010, 17). No estamos de 
acuerdo, sin embargo, en La negativa a proponer recursos y 
estrategias practicas para desarrollar estos puntos: "cuando habiamos 


2 De esto ultimo habiaremos en ei capituio 2. 
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de La integrac'ion de La LnvestLgacLon en eL domLnLo artist'ico, debemos 
pensar no tanto en traer nuevas pract'icas a ese domLn'io, como en 
apoyar y canaLLzar Las energias que ya estan allL" (Borgdorff and 
Schuyer 2010, 15). ConsLderamos que esa "canalLzacLon" y "apoyo" 
deben traducLrse en herramLentas, Lnstrumentos y estrateg'ias 
pract'icas que permLtan desarroLLar este trabajo. La invest'igac'ion 
artist'ica entend'ida como una actLvidad especiaL en el seno de 
LnstLtucLones de formac'ion musicaL superior, donde Los objetivos y 
metodos de La practica artistica tienen un lugar preponderante y 
negocian con aquelLos de La investigacLon en humanidades y c'iencias 
sociales, requiere de La adquisLcLon y puesta en practica de 
habLLLdades y conoc'imLentos especificos. Estos no tienen por que 
LnvadLr de manera abusiva Las Ld'ios'incrasLas artisticas tradLcLonales. 
Por el contrario, para que colaboren con el transito de La practica 
LnformaL a La formaLizac'ion, tienen que ser accesibles, facLLmente 
adoptables y, muy Lmportante, tienen que ser atractivos e 
Lnteresantes, repletos de posLb'ilidades que Llamen La atenc'ion del 
artista, que Le motiven a ampLLar sus modus operandi habituales y Le 
entus'iasmen a recorrer nuevas vias de creacion y conoc'imiento. 

Estamos convencidos de que La teoria que podamos aportar, 
LnexorabLemente debe emerger y diaLogar con Las practicas actuaLes. 
Hemos de anaLLzar continuamente Lo que hacen nuestros estudiantes 
en los centros, detectar sus necesidades y colaborar con eLLos, 
desarroLLando Lnstrumentos metodoLogicos y heurist'icos para que 
puedan desenvoLverse mejor. Pero tamb'ien vaLe La pena ser mas 
activo, Lnventar y sembrar ideas, provocaciones, difundirlas entre 
estudiantes y coLegas, evaiuando eL eco que puedan LLegar a tener. 
Como actLvidad crit'ica, la LnvestLgacLon debe analizarse a sL misma de 
manera permanente (SteyerL 2010), de taL suerte que Las necesidades, 
practicas habituaLes, Ldeas nuevas e Lnstrumentos metodoLogicos 
propuestos, sean revisados, cr'iticados y renovados continuamente. 
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Objetlvos, alcances y Urnites de este libro 

En este libro nos ocuparemos de La investigacion artistica en 
musica en ei contexto de instituciones de educacion musicai superior 
como universidades o conservatorios. Esto quiere decir que nos 
interesa como se conciiian Los protocoios y requerimientos 
academicos con ia idiosincrasia de Los musicos y ias particuiaridades 
dei trabajo de creacion artistica. Este escrito se focaiiza 
principaimente en Los trabajos finaLes exigidos para La obtencion de 
un grado superior en musica ya sea de primer, segundo o tercer cicio. 
En La medida de Lo posibie inciuiremos ejempios de trabajos de 
profesores o investigadores. Por razones de extension, quedan fuera 
de nuestro estudio Los trabajos que reaiizan musicos y creadores 
experimentaies fuera de espacios institucionaies. 

No pretendemos resoiver de una vez por todas Los muitipies 
dilemas de La investigacion artistica en musica y solo queremos 
proponer aigunas estrategias practicas para su desarrolio. No 
pretendemos dar una definicion univoca de Lo que es o debe ser La 
investigacion artistica, sino proponer un punto de partida practico, 
documentado y eficaz, desde nuestra comprension de lo que esta 
pasando en nuestro entorno. Mas que una definicion de lo que es La 
investigacion artistica en musica y una narrativizacion de sus 
metodos y protocoios, io que proponemos es compartir una 
comprension particuiar, pero efectiva, de aigunas de sus practicas. 
Este trabajo no prescribira normas ni metodos taxativos, su objetivo 
es mucho mas modesto: a partir de ia revision de proyectos 
concretos intentaremos locaiizar y expiicitar aigunas tendencias, 
aigunos modeios y un punado de estrategias metodoiogicas que 
iiustran io que esta sucediendo reaimente en ia practica. Por esta 
razon, Los ejempios mencionados en ei libro se basan en casos reaies. 

No queremos prescribir recetas, pero si manifestar nuestro 
cansancio ante ias infructuosas especuiaciones epistemicas sobre ia 
"generacion de un nuevo paradigma de conocimiento" (Haseman 
2006) que no acaba de definirse. En respuesta a eiio, simpiemente 
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pretendemos ejercer nuestro derecho a ponernos a trabajar en una 
ruta firme que necesitara corregirse y reorientarse mas de una vez en 
ei futuro. Lo que aqui proponemos no pretende agotar ei espacio y 
accion de ia investigacion artistica, sino compartir un punto de inicio 
para que cada artista-investigador piantee sus propios desafios y 
cada centro o institucion imponga sus propios limites. No nos 
proponemos habiar por "ia investigacion artistica" en generai. No 
pretendemos apropiarnos de su discurso pero si dar una opinion 
critica sobre ei. Todo io que se dice aqui es de nuestra 
responsabiiidad. Nuestras propuestas no representan a ninguna 
institucion y habiamos soio desde nuestra experiencia. Nuestra tarea 
es posicionarnos en ei iugar dei estudiante, profesor o cargo 
institucional comun y corriente que necesita un punto de inicio a un 
mundo ignoto que, pese a su naturaieza amorfa y en muchas 
ocasiones frustrante, creemos que tiene mucho que ofrecer. Por 
supuesto, pensamos que todo io que se dice aqui esta sujeto a 
revision critica; tiene que ser testado para aprender de ia practica y 
reformuiar, corregir y crear nuevas estrategias mas detailadas y 
eficaces. Nada nos hara mas felices que ios contenidos propuestos en 
este trabajo sean rebasados rapidamente por nuevos libros y escritos 
mas actuaiizados. 

Descri.pci.6n del libro 

El primer capituio, El dilema de la investigacion artistica, 
ofrece una sintesis de ias controversias y poiemicas que rodean ei 
discurso de este tipo de investigacion. Haremos un pequeno 
diagnostico de ios eiementos que hacen confuso este discurso para 
luego oividarnos compietamente de ei y comenzar un trabajo que 
consideramos mas productivo. tnvestigacion, investigacion musical e 
investigacion artistica en musica, el capituio segundo, ya es mas 
operativo y apunta a ia propuesta de este iibro. En el se refiexiona 
sobre ias caracteristicas principaies de ia investigacion en generai y ia 
que atane ai trabajo artistico en particuiar. Evitando ias definiciones 
contundentes que pueden ilamar a engano, reaiizaremos una 
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pequena cartografia de practlcas de investigacion que orbitan en el 
ambito de ia creacion artistica y ias distinguiremos de aqueiias que 
son mas cercanas a ias tradiciones academico-universitarias. Partimos 
de tipos de proyectos comunes en Los centros de ensenanza musical 
superior de nuestro entorno. Ei objetivo es reconocer cuando el 
elemento artistico practico cobra importancia y jerarquia en una 
empresa de Lnvestigacion. 

La segunda parte dei iibro, Problemas e instrumentos, es ia 
que mas se prodiga en ofrecer Lnstrumentos practicos y estrategias 
para adentrarse en ia praxis de ia investigacion artistica en musica. El 
capituio tres enfatiza de nuevo ias diferencias entre investigacion 
artistica y no artistica. En el se senaian ios elementos fundamentaies 
del protocoio o pian de ia investigacion. En el capitulo cuatro 
comenzamos ia revision de los eiementos dei pian, para iuego 
abordar como se pueden desarrollar y formaiizar en una 
Lnvestigacion centrada en lo artistico. El capituio cinco aborda el 
tema de titulos y subtitulos donde se aportan herramientas para 
comprender ia estructura formal de un trabajo de Lnvestigacion. El 
capituio seis aporta estrategias para ia formuiacion y depuracion de 
preguntas de investigacion. EL septimo ofrece informacion sobre Las 
principaies tareas de investigacion o estrategias metodoiogicas 
generaies observadas en varios de Los proyectos anaiizados. Estas, en 
Lo fundamentai, no se distinguen mucho de Las metodoiogias 
habituaies de La investigacion academica y se fundamentan en tres 
areas: investigacion documentai, metodos cuantitativos y metodos 
cuaiitativos. EL capituio ocho es mas propositivo pues anaiiza algunas 
estrategias basicas para convertir La practica musical en recurso 
metodoiogico para La investigacion. En el se explica como La actividad 
artistica puede ser informativa, refiexiva, experimental y vehicuiar en 
reiacion de La investigacion y se aborda ei papel dei artista- 
investigador como objeto y sujeto de La investigacion. Se pone 
especiaimente enfasis en ei recurso de La autoetnografia, que si bien 
es mencionado en gran cantidad de trabajos sobre investigacion 
artistica, nunca es definido ni expiicado a profundidad. Despues de 
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senalar las dlferencLas entre la autoetnografia en la invesfigadon 
antropoiogica y ia desarroiiada en ambito artistico, se expiican 
aigunos recursos y estrategias. De particuiar interes en esta seccion 
es el trabajo de experimentacion en ia investigacion artistica. En el 
capitulo nueve refiexionamos sobre aigunos de ios productos 
caracteristicos de ia investigacion artistica: ias obras, ei escrito y ia 
defensa oral. 

La tercera parte del libro, Tendencias y modelos para la 
investigacion artistica en musica, comprende del capituio once al 
quince, y describe aigunos modeios, tipos de trabajos y diferentes 
tendencias que hemos encontrado principaimente en proyectos de 
master y, en menor medida, de primer y tercer cicio y aigunos 
postdoctoraies. Entre ias tendencias que hemos detectado se 
encuentran: nuevos modeios de concierto y difusion de La musica; 
investigacion en torno a La practica interpretativa; anaiisis para La 
interpretacion; aigunas Lineas de investigacion en composicion y en 
gestion y promocion de La musica. 

Esperamos que todo lo expresado en estas paginas sea 
oportuno, de interes y utilidad a todos Los Lectores interesados en 
este compiejo ambito. 
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Primera parte 

Principios, confusiones, definiciones 
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1 . El dilema de la investigacion artistica 


Hace algun tiempo que escuchamos hablar de La investLgac'ion 
artistica como un nuevo paradlgma de investLgacLon-creacLon 
llamado a transformar profundamente ios modos de ensenanza 
superior en arte. Los organismos europeos nos ia presentan con un 
discurso ceiebratorio donde por fin, ia practica artistica encuentra su 
tono y voz dentro de ios sistemas institucionaies de educacion y 
gestion dei conocimiento, asi como tambien dentro de ios pianes y 
programas de estudio a nivei superior. Mientras que en Canada hace 
anos que ia recherche-creation cuenta con programas universitarios, 
financiamiento, tituios de posgrado y bastante produccion, en 
Europa, este discurso ha proiiferado desde finaies de ios anos 
noventa, a partir de ia puesta en marcha dei pian Boionia o proceso 
de reordenamiento dei Espacio Europeo de Educacion Superior. Con 
el, ia educacion superior queda estabiecida en tres ciclos, el primero 
generai, conocido como grado, bacheloro tituio superior, ei segundo 
como master y el tercero como PhD o doctorado. Como cuaiquier 
actividad universitaria, cada nivei de estudios ha de cuiminar con una 
tesis, proyecto o trabajo finai de estudios, equivaiente a ias tesis 
universitarias. Sin embargo, se pretende que por su contenido, 
formato y metodoiogia, estos trabajos se adapten a Las caracteristicas 
de Las discipiinas artisticas. "Se trata de conocimientos tan vaiidos 
como ios cientificos", es una frase recurrente en Los cientos de 
paginas pietoricas de refiexiones epistemicas, ontoiogicas o 
fiiosoficas que abundan en La iiteratura sobre esta area. La 
investigacion artistica no se Limita a Los trabajos escoiares y se 
pretende que se extienda como una actividad habituai en todos Los 
conservatorios y centros de ensenanza musical superior. Sin 
embargo, por La coyuntura, parte importante de La refiexion y 
organizacion se ha concentrado en los proyectos de fin de cicio 
(grado, master, doctorado, etc). 
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iQue es La 

Investlgaclon 

artlstlca? 


MLentras tanto, Los escasos programas de maestrLa y 
doctorado unLversLtarLos en musLca practLca en LatLnoamerLca sueLen 
estabLecer formatos academLcos mas tradLcLonaLes y exLgLr a sus 
aLumnos La eLaboracLon de tesLs mus'icoLog'icas o socLo- 
antropoLogLcas, s'imLLares a Las que se escr'iben en facuLtades de 
cLencLas soc'iaLes o humanLdades. En CoLombLa por ejempLo, 
rec'ientemente comLenza a d'iscut'irse sobre LnvestLgacLon-creacLon o 
LnvestigacLon artLstLca, en eL contexto de un proceso en el cuaL Los 
centros unLvers'itarLos que Lmparten ensenanzas artLstLcas a nLvel 
superLor Lntentan integrarse aL sistema de gestion y financLacLon para 
La Lnvestlgac'ion cLentLfica deL paLs. En Estados Unidos eL panorama es 
mas compLejo, pues en sus universidades hay diversos tipos de 
grados y orientaciones. Muchos de sus doctorados en musica practlca 
no tienen eL rango de PhD o doctorado de investLgacLon. Este se 
reserva a areas como La teorLa musical, etnomusLcoLogLa y 
musLcologLa. Para La musica practica se tienen Los grados de D.M.A o 
Doctor of Musical Arts que tiene un caracter mas profesionaLLzador y 
no es equiparabLe aL PhD . 3 Por su parte, eL personaL academico de Las 
facuLtades de arte y departamentos de musica, en muchos casos, 
cuenta con una amplLa tradicion adm'in'istrafLva de homologacion, es 
decir, que sus creaciones artLstLcas y composLciones son consideradas 
como sustitutos de La 'LnvestLgacLon y computan en ese rubro en Los 
Lndlcadores cuantitativos de produccion. 

Pero, ique es exactamente La LnvestLgacion artLstica? Mas alla 
del discurso ceLebratorio, afirmador y reLvLndicador de Los derechos 
que tiene eL arte a ser considerado un area de conocLmiento LegLtLma 
dentro de La universLdad icomo se entiende este modeLo pecuLLar de 
LnvestLgar? En realidad, a La fecha, no hay respuestas cLaras a esta 
Lnterrogante. Para unos, constituye un nuevo y excitante universo de 
trabajo donde confLuyen LnquLetudes, practicas y modos de pensar 
tanto de Lo artLstLco, como de Lo cLentLfico-acadenn'ico. Para otros, no 


' La difusi.on de este tipo de grados en EE.UU ha alcanzado tal relevancia que incluso en 
Wikipedia existe ia entrada "Doctor of Musicai Arts" , ia cual expiica ai usuario comun ia 
diferencia entre este tipo de estudios y ei PhD. 
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es mas que un reclamo publicitario sin contenidos meduiares, con el 
que se promocionan masters y doctorados en diversos centros 
educativos cuyos fondos financieros y objetivos academicos han sido 
erosionados por ias despiadadas reformas educativas de ia decada de 
1990 en Latinoamerica y de los 2000 en Europa. Se ie puede 
considerar tambien como una instruccion inexcusabie dentro de ia 
reorganizacion educativa nacionai o regionai como ei pian Boionia. 
Hay quienes ven ia investigacion artistica como un frente mas en ia 
contumaz insercion de ias artes dentro de ios mecanismos 
discursivos y de mercado de ias industrias cuituraies, que pretende 
rentabilizar aun mas ia practica artistica y conciiiaria con ia industria 
del entretenimiento: otro movimiento que ha convertido ia 
pretendida "sociedad de conocimiento" en una economia del 
conocimiento o capitalismo cognitivo que, insaciabie, quiere obtener 
ganancias de todo io que se ie ponga en ei camino, inciuyendo ya no 
soio los productos artisticos, sino tambien sus saberes, discursos y 
programas educativos. 4 

En el poio opuesto, aigunos consideran precisamente a La 
investigacion artistica como un modo de revertir estas tendencias, 
como una estrategia de resistencia cuitural donde ei crear 
investigando esta llamado a producir nuevas experiencias cargadas 
de sentido y un conocimiento critico, emancipador, rebeide y 
desobediente, con ei cuai podemos hacer frente ai poder estabiecido. 
Otros, mas modestos, La viven como una via de reciclaje profesionai, 
un medio para dotar de una nueva patina de prestigio al 
descompuesto roi deL profesor de artes con discreto desarroilo 
artistico, pero con mucho discurso y tituios academicos. O bien como 
una puerta de acceso a La estabiLidad LaboraL que puede ofrecer La 
docencia universitaria a un artista cuya actividad economica es 
siempre incierta. Los mas suspicaces La ven como una LLamarada de 
humo para coLar las artes en Los sistemas de evaiuacion y gestion del 
trabajo academico universitario, con miras a obtener tambien una 

4 Sobre el concepto de capitalismo cognitivo, vease Vercellone (2007); Fumagalli y 
Lucarelli (2007). 
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tajada de sus fondos publlcos concursables. Pero otros La admiran y 
defienden honestamente como el umbraL a traves deL cuaL han de 
formarse Los art'istas deL sLgLo xxi. Para eLLos, La LnvestLgacLon artistLca 
es una oportun'idad para transformarse profesLonaL y estet'icamente, 
penetrar en nuevas orbLtas de dLaLogo e LntercambLo LnteLectuaL y 
renovar eL papeL e LmportancLa deL arte en nuestras soc'iedades, muy 
part'icuLarmente, La fat'igada y desde hace t'iempo decLarada agonLca, 
tradLcLon de La musLca de arte occLdental. TambLen es vLsta en 
ocasLones como un estupendo argumento enarboLado para abogar 
LnsLstentemente, ante minLster'ios y responsabLes de educac'ion, que el 
arte produce conocLmiento equiparabLe en LmportancLa aL cLentLfLco y 
que por lo tanto, merece La m'isma cons'ideracLon. SLn embargo, 
aLgunos denuncian que precisamente este argumento se esgr'ime 
como mov'imLento defensivo ante eL aLarmante retroceso de Las 
humanidades, que se esta saLdando con eL cierre de departamentos 
unLvers'itarios, descredito social e inanicion LnstLtucLonal. TaL vez por 
eLLo, aLgunos artistas prefieren que se Les asocie con La c'iencia y no 
con La trad'ic'ion humanisfica. Eso tambien es La LnvestLgacLon artLstLca. 
En defLnitiva... ^que es La LnvestLgacLon artistLca? 

En 1984 se Lnaugura uno de Los primeros programas de 
doctorado en invest'igac'ion artLstica en AustraLLa. 5 En Europa en 
cambio, Las primeras LnicLatLvas surgen en La decada de 1990, de La 
mano de pubLLcaciones como Research in Art and Design (1993) de 
ChrLstopher Frayl'ing y de La fundac'ion en 1997 de un programa 
academico en invesfigac'ion artLstica en La KuvataLdeakatemLa de 
Helsinki, FinLandia. En 1999 se echa a andar eL PLan BoLonLa, y desde 
entonces se han sucedido un sinfin de pubLicaciones, congresos, 
debates, programas educativos, proyectos de discusion y grupos de 
trabajo. Pero hasta La fecha "nadie parece saber La respuesta a esta 
pregunta" (Steyerl 2010). Pese a "prod'igiosos esfuerzos puestos aL 
servicio de su cLar'ificac'ion, el termino 'LnvestLgacLon artistica' sigue 

5 Se trata del doctorado en escritura creativa de la University of Wollongong y la 
University of Technology (Candy 2006, 4). En Canada, la investigacion artistica ha sido 
ampliamente desarrollada bajo la etiqueta recherche-creatiort. Vease Le Coguiec y 
Gosselin (2006). 
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slendo vago" (Baers 2011). Si bien aigunos autores presentan esta 
actividad como un "nuevo paradigma" (Haseman 2006, 6), aun no se 
pueden encontrar obras modeiicas que sirvan de referencia, ni 
investigadores cuyo trabajo haya que seguir minuciosamente, ni 
tampoco metodoiogias normaiizadas. De hecho, aigunos criticos 
sostienen que no se puede habiar aun de paradigma, pues no existe 
un Einstein o unas Demoiselles d'Avignon en la investigacion 
artistica, y que lo unico que ha cambiado es el incremento de 
pubiicaciones, presentaciones y performances en formato academico 
en simposios y congresos dedicados a (a practica artistica (Solleveld 
2012, 79). Con frecuencia se tiene (a impresion de que se ha entrado 
en una especie de "socavon ideoiogico" cuya definicion se transforma 
una y otra vez dependiendo de intereses puntuaies (Baers 2011). La 
investigacion artistica parece estar condenada a ser "una de esas 
muitipies practicas que se definen por su indefinicion" que yacen en 
un "estado de fiuctuacion permanente, carentes de coherencia e 
identidad" (Steyeri 2010). 


iPor que pese a La proLifica inversion de organismos y al 
trabajo de especiaListas no se puede estabLecer cLaramente una 
definicion para La investigacion artistica? iPor que resuita tan dificil y 
tortuoso pretender un consenso sobre sus caracteristicas generaies, 
sus metodos, protocoios, objetivos o especificidades frente a otros 
tipos de investigacion en discipiinas academicas? ^Por que, no 
obstante todos los progresos en su institucionaiizacion, aun existe un 
vacio en eL desarroLlo de un pensamiento teorico propio? Y pese a 
todo, vivimos una eciosion de discurso ceiebratorio, optimista y feliz 
sobre La investigacion artistica. Para entender mejor como podemos 
afrontar una propuesta de investigacion artistica en musica, util y 
operativa, quiza sea necesario dotar de cierta mirada critica a Los 


Tres areas de debate 
sobre investigaclon 
artistica: 

■ Epistemologico- 
abstracta 

■ Ontologica 

■ Politico-critica 



discursos de este pecuiiar espacio de debate. 

Para aigunos observadores, ei debate actuaL sobre La 
investigacion artistica a menudo se concentra en tres areas tematicas. 
Un primer tipo de pubiicaciones presentan una tendencia 


31 


epistemologica-abstracta y se ocupan de responder a preguntas 
como iQue significa ei conocimiento en ei arte? Un segundo tipo se 
ocupa de cuestiones ontoiogicas y se pregunta iQue es el 
conocimiento? iQue es ei Arte? Un tercer tipo es denominado 
poiitico-critica y atiende interrogantes como iQue es vaiorado en ia 
investigacion artistica? o iQue tipo de trabajo se esta proponiendo? 
(Wilson y Ruiten 2013, 8). 

En terminos generaies, La bibiiografia disponibie que aborda 
temas epistemoLogicos u ontoiogicos se caracteriza por un discurso 
sumamente abstracto y compiejo, anciado en consideraciones 
generaies de naturaieza filosofica bastante Lnaccesibies al musico o 
artista comun. 6 EL deseo de apropiarse dei discurso academico 
heredero de Los paradigmas postmodernos es una constante en estos 
textos, que continuamente hacen referencia a conceptos y autores de 
La fiiosofia de La ciencia de avanzada, como La antimetodoiogia de 
Feyerabend, a Los modeios postcartesianos dei conocimiento, como 
La fiiosofia rizomatica de Deieuze, o a La epistemoiogia postmetafisica 
de autores como Derrida. Los contenidos, argumentaciones y 
conciusiones de estos trabajos dan La Lmpresion de estar aiejados de 
ias preocupaciones de ios interesados en hacer investigacion artistica, 
habituaimente menesterosos de consejos y herramientas de 
aplicacion practica. Mas aun, parece que estos escritos estuvieran 
destinados a ios evaiuadores, funcionarios o gestores universLtarios y 
que su objetivo fuera iegitimar ei arte y (a actividad artistica habitual 
como una verdadera instancia productora de conocimiento en si 
misma. 

Sin embargo, no es facil encontrar en estos escritos 
discusiones sobre La naturaieza dei conocimiento producido por Las 
artes, ni sus semejanzas y diferencias con ei conocimiento generado 
por Las ciencias, La tecnoiogia o Las humanidades y ciencias sociaies. 
Si bien se mencionan y citan una y otra vez a filosofos y pensadores 
fundamentaies de Las humanidades, es notabie La recurrencia de 

6 Veanse por ejemplo los trabajos de Hannula, Suoranta, y Vaden (2005); Le Coguiec y 
Gosselin (2006); Nelson (2009); Smith y Dean (2009); Borgdorff (2012). 
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argumentos cientificistas: "ia investigacion cientifica es ei paradigma 
del cual derivan, tacita o explicitamente, probiematicas reiacionadas 
con ia investigacion en ias artes" (Aspriiia 2013, 9). 7 No se sueie 
reparar en (a diferencia que distinguen (os metodos y discursos de (as 
ciencias por un (ado, y de (as humanidades por el otro. Da (a 
impresion que ei discurso de (a investigacion artistica intenta 
distanciarse de Los (ongevos vincuios que (a practica y estudio de (as 
artes mantienen con (as humanidades; que pretende (egitimar su 
presencia en sistemas universitarios y su consideracion como 
actividad de conocimiento, reduciendo a( minimo su vinculo con un 
campo de conocimiento que actuaimente vive un inocultabie 
retroceso, padece (a desaparicion de carreras y departamentos, se 
fusiona con areas economicamente mas rentabies o sociaimente mas 
prestigiosas por ser "productivas". 

ALgunos trabajos se proponen expLicitamente refLexionar sobre 
probiemas metodoLogicos (Laurier y Lavoie 2013; HannuLa, Suoranta, 
y Vaden 2005; Teikmanis 2013; WiLson y Ruiten 2013). No obstante, 
se ha criticado su tendencia a refLexionar desde La abstraccion de 
discursos epistemicos y de La fiLosofia de La ciencia en iugar de 
fundamentarse en casos "concretos de resuLtados de investigacion" 
artistica (Solleveld 2014, 78). Es decir, no construyen teoria sobre una 
realidad, sino que tienen un caracter metateorico, por (o que tienden 
a ser prescriptivos, normativos o utopicos. No deja de ser curioso que 
mientras (a investigacion artistica se presenta como un trabajo cuya 
caracteristica principal es e( papeL de (a practica artistica en (a 
formuLacion y soiucion de probiemas de investigacion, este tipo de 
refiexiones metodoiogicas se fundamentan muy poco en esta 
actividad y rara vez mencionan trabajos reaies de investigacion 
artistica. En este sentido, es dificil encontrar dentro de esta 
bibiiografia trabajos concretos que se conviertan en (ibros de 
referencia para cursos y seminarios y que contribuyan eficazmente a 
(a formacion de investigadores-practicantes de (as artes por medio 


7 Vease tambien Hannula, Suoranta y Vaden (2005). 
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de estrategias metodologicas especificas y apiicabies a tareas de 
investigacion puntuales. 

Por su parte, lo que Wiison y Ruiten (2013, 8) denominan 
discursos poiitico-criticos, que se ocupan de estabiecer que es 
vaiorado en La investigacion artistica y que tipo de trabajo esta 
siendo propuesto, por Lo general consisten en La enumeracion de 
ejempios de investigaciones por medio de resumenes realizados bien 
por Los propios autores, o bien por Las instituciones dentro de Las 
cuaies se han desarrollado. Sueien ser proyectos especificos, tesis o 
trabajos finaies de programas de primer, segundo o tercer cicio. Se 
caracterizan por ser sumamente descriptivos, 8 por ceiebrar ia enorme 
diversidad de aproximaciones que dominan ei panorama actuai de La 
investigacion artistica o por poner de relieve La sustentabilidad 
economica y soivencia institucionai de muchas de Las propuestas. 9 En 
estos trabajos no se percibe, sin embargo, La necesidad de anaiizar 
Los casos descritos; de senaiar coincidencias o tendencias en 
probiemas, metodos o resuitados entre Las investigaciones 
mencionadas; ni el pianteamiento de nuevos probiemas de 
investigacion derivados de cada experiencia, ni La refiexion en torno a 
ias metodoiogias empieadas en cada proyecto o su posibie 
extrapoiacion a otras investigaciones. 

Observadores como Robin Nelson han apuntado que este 
discurso "no siempre pone de manifiesto ciaramente Lo que 
constituye La investigacion (tan sutLLmente distinta de La practica 
profesionai)" ni muestra "una metodoiogia generica para distinguir 
Los enfoques" diferentes de Las investigaciones "ni ofrece una 
pedagogia ejempiar para apoyar el desarrollo de nuevos 
practicantes-investigadores" (Neison 2013, 4-5). En efecto, cuando se 
revisan Las descripciones de Los casos de investigaciones musicaies 
pretendidamente artisticas, por ejempio en ei Polifonia Research 
Working Group (2010, 54-78), no es posibie distinguir que diferencias 


8 Vease por ejemplo Polifoni.a Research Working Group (2010); Wiison y Ruiten (2013). 

9 Vease ArtesnetEurope (2010). 
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exlsten para Los autores entre investigacion artistica, investigacion 
(etno)musicoLogica e Lnvestigacion pedagogica. 

En eL dLscurso potitico-critico aparecen continuamente 
refLexiones sobre La asLmLLacLon de La investLgacLon artistLca en 
politLcas academLcas especificas, asi como tambLen Las posibLLLdades 
de su futura implantacLon y gestLon instLtucLonal. Estos articulos 
sueLen abordar Las dLsposLciones LegaLes que impuLsan eL 
estabLecLmLento de La LnvestLgacLon artistLca en contextos 
determinados . 10 


Se ha pretendldo 
resolver 

slmultaneamente 
problemas muy 
dLstintos. 



VoLvemos entonces a La pregunta LnLcLaL: ^Por que ha resuLtado 
tan dificil estabLecer defLniciones cLaras, metodoLogias y una agenda 
de trabajo diafana para La investLgacLon artistica en Las dos uLtimas 
decadas? Creemos que uno de Los probLemas radica en que su 
discurso ha pretendido resoLver de manera simultanea, probLemas 
muy distintos de una agenda academica, poLitica, admLnLstratLva, 
epistemica muy compLeja y a menudo contradictoria que inciuye 
temas tan dispares como Los sLguientes: 


■ Abogar por eL derecho de Las artes de pertenecer aL sistema 
educativo reorganizado segun Las uLtimas reformas que priorizan 
criterios cientificos. 


■ Asumir modeios de trabajo academico preestabLecidos que 
posibiiiten esa insercion. 

■ Intentar que esos modeLos no perturben demasiado Las pesadas y 
Longevas LnercLas, idLosincrasLas y tradLciones de La academia 
artistica, en especial La deL conservatorio de musica. 

■ AsimLLar autores y teorias compLejos que permitLrLan a Los 
practicantes de Las artes expresarse en terminos academicos 


10 


Para el caso de Espana, vease Zaldivar (2005; 2006; 2008). 
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actuales obteniendo con ello legitimidad y credibilidad en el 

mundo academico. 

■ Intentar que ios estudiantes de arte asuman esa pesada 
terminoiogia academica que ies resuita ajena y poco estimuiante. 

■ Usar ia investigacion artistica como reciamo para programas de 
master y doctorado en los que se admiten a todo tipo de 
estudiantes de arte, sin evaiuar sus habilidades o interes reai por ia 
investigacion. 

■ Pretender que ia investigacion artistica sea ia unica opcion para ia 
obtencion de un grado en ei sistema de educacion superior. 

Consideramos que estas contradicciones pueden crear una 
brecha insaivabie entre los que defienden ia investigacion artistica 
frente ai establishment academico y ios artistas-estudiantes que 
podrian estar interesados en practicaria, quienes necesitan 
herramientas ciaras y simpies para ponerse a trabajar. Existen 
tambien algunas determinaciones contextuaies que han hecho mas 
compieja ia organizacion y desarrollo sistematico de esta practica. En 
el amblto de La musica, por ejempio, La Asociacion Europea de 
Conservatorios (AEC) ha evitado ofrecer definiciones precisas para La 
investigacion artistica porque Las tradiciones en La educacion musical 
superior en La region son tantas y tan diferentes, que cuaiquier 
definicion concreta tiene el riesgo de dejar fuera a aiguno o varios de 
sus socios. En su iugar, ha decidido coiaborar a construir una 
comunidad de investigadores-practicantes de Las artes a partir de 
reuniones como La Eparm (European Piatform for Artistic Research Ln 
Music) o La construccion de bases de datos para La LnterreLacion entre 
sujetos que reaiizan o supervisan proyectos de investigacion artistica 
en Europa. EL objetivo a Largo pLazo, es que estas comunidades, por 
medio de sus discusiones, sean Las que vayan pauLatinamente 
generando definiciones, conceptos, contenidos, criterios etc. En 


sintesls, es La comunidad La que estaria construyendo sus propLos 
paradLgmas (Lopez-Cano 201 3a). DecLsLones como esta han 
provocado que Los Lnteresados en La LnvestLgacLon artistLca, con un 
perfLl sumamente heterogeneo, se organLcen en torno a 
comunidades de investigadores y no a disciplinas con defin'iciones, 
objetivos y metodoiogias cLaras. Este fenomeno ocurre tambien en 
campos academicos como Los performance studies, Los sound 
studies, Los big data studies o Las humanidades digitales, que se 
caracterizan por La generacion de ambitos de estudio post 
dLsc'ipLLnares muy productivos y con una presencia Lmportante en Los 
entornos academicos, a traves de publ'icac'iones, congresos, 
reuniones academicas de diverso tipo, etc. Pese a que son portadores 
de un discurso actuaL y potente, resuLta casi LmpenetrabLe conocer 
sus premisas basicas o definir de manera s'imple sus objetos de 
estudio, metodos o modos de presentar sus resuLtados. 


Por uLtimo, se genera un probLema muy profundo cuando se 
argumenta a favor de que toda La practica artLstica, en sL misma, sea 


La Lnvesti.gaci.6n 
artLstica es distinta 
a la creacion y 
docencia. 



considerada una actLvidad de "investigacion" (SmLth y Dean 2009). 
Para nosotros, La invest'igac'ion artistica tiene que ser una actividad 
diferenciada de La creacion y docencia y debe ser practicada soLo por 
Los interesados. AqueLlos que quieran perpetrar eL modeLo de musico 


hegemonico, deberan tener alternativas para su desarroLLo y egreso 


en Los centros de educacion musicaL superior. 


Pero quien pretenda Lncorporarse en eL ambito Lnvestigador, 
debera estar dispuesto a trabajar en pro de un nuevo perfiL de 
musLco caracterizado por: 


La refLexion continua sobre su propia practica artistica. 

La probLematLzacion de aspectos de su act'ividad artistica personal 

y de su entorno para ofrecer diagnosticos, anaLLsis, refLexiones y 


soLuciones. 
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La construccion de un dlscurso propio sobre su propuesta artLstLca 

que ponga en prLmer pLano una argumentacLon eficaz sobre su 
aporte personaL a La musLca de nuestros dLas. 

■ EL abandono de su zona de confort para Lngresar en un amb'ito 
lleno de interrogantes e LncertLdumbres donde eL musLco 
LnvestLgador se pone del reves constantemente. 

■ Su integracion a una espiraL de produccion y discusion de 

conocLmiento que, como toda empresa de LnvestigacLon, terminara 

por transformar el status quo, es decir, las practicas artisticas 
hegemonicas. 


Los contenidos de Las paginas siguientes no tienen otra 
pretension que La de coLaborar en Las tareas de este musico 
Lnvestlgador. 
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2. Investigaclon, investigacion musical e 
investigacion artistica 

iSeremos capaces de resoLver de una vez por todas, el dilema 
de la indefinidon dei concepto de investigacion artistica? 
Seguramente no y ni siquiera intentaremos ofrecer una definicion 
giobal y contundente de ella. Lo que si nos propondremos es 
expiorar aigunas de sus aristas, aqueiias que nos parecen un buen 
inicio para comenzar a trabajar y abrir rutas productivas. 

2.1. iQue es investigar? 

En un conservatorio se "investiga" todo ei tiempo: ios 
profesores investigan cuando preparan ciase, ios estudiantes 
investigan cuando eiigen y estudian determinados repertorios o 
reaiizan trabajos escoiares, los directivos investigan antecedentes 
internos o externos ai centro para tomar decisiones, ios 
administrativos investigan, etc. Pero de io que habiamos aqui no es 
de ia nocion generai de "investigacion", sino de un concepto tecnico 
de investi.gaci.6n entendida como una a ctlvidad academica 
especifica, formalizada, con objetivos propios y distintos a ios de ia 
docencia, ia creacion o ia gestion. Muchos textos sobre investigacion 
artistica no hacen esta distincion y se basan en nociones de 
investigacion como una actividad generai, presente tanto en el 
quehacer dei artista como en ia vida cotidiana. (Smith y Dean 2009, 
3), por ejempio, entienden ia investigacion como un proceso que 
produce conocimiento generaiizabie (aplicabie a otros procesos) y 
transferibie (que puede ser comprendido y usado por otros en 
manera congruente con su apiicacion original). Para eiios, ias obras 
de arte en si mismas constituyen conocimiento generaiizabie y 
transferibie, pero dado que este no se transmite por via verbai o 
numerica, ei ambito universitario tiene reticencias para aceptarias 
como productos de investigacion legitimos. Creemos que una idea 


La Lnvesti.gaci.6n es 
una actividad 
academica 
especifica, 
formalizada y con 
objetivos propios. 
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extremadamente general de investLgacLon puede provocar 
confusiones: si ias obras de arte son productos de investigacion y ia 
habilidad de investigar ia poseemos todos, entonces no habria 


La Lnvestigacion 
artLstLca no se agota 

en el conocLmLento 
generado por la obra, 
slno que ImplLca 
reflexLon crLtLca sobre 
la practLca artLstLca. 


necesidad de proponer ia investigacion artistica. Por esta razon, es 
necesario insistir que este tipo de investigacion es una actividad 
especifica, cuyo objetivo no se agota en ei conocimiento generado 
por ia obra en si misma, sino que implica ia refiexion critica sobre 
diferentes eiementos de ia practica artistica, como ei proceso 
creativo, ios habitos y rutinas de estudio, ias infiuencias teoricas y 
practicas, etc. 

Una definicion mas tecnica y soivente es asumida por ia 
Asociacion Europea de Conservatorios (AEC) que entiende por 
investigacion una "ampiia variedad de actividades" de cuaiquier 
ambito de conocimiento, que se dirigen a un estudio o indagacion 
meticulosa, sistematica y con conciencia critica, que pretenden 
aportar un trabajo original e innovador y que no se limitan al 
tradicionai metodo cientifico (Joint Quaiity Initiative 2004, 3). Esta 


AEC: la 

LnvestLgacLon es un 
estudlo 

sLstematLco, en 
profundLdad y 
crLtLco. 


ampiia definicion es sumamente operativa para inciuir ias actividades 
artisticas. Destacamos aigunos eiementos de este concepto de 
investigacion: se trata de un estudio en profundidad, sistematico en 

su preparacion, desarrolio, metodoiogia, obtencion y comunicacion 
de resuitados, eiaborado conscientemente y desde una perspectiva 

critica. 


Segun el Arts and Humanities Research Board (ahora Arts and 
Humanities Research Council), La investigacion academica debe 
definirse en funcion de sus procesos mas que de sus resuitados, de 
acuerdo a tres principios ciaves para cualquier tesis doctorai (vease 
Candy 2006, 2): 

1. Se deben definir una serie de preguntas o probiemas que seran 
propuestos en el curso de (a investigacion. Los objetivos deben ser 
definidos teniendo en cuenta (a ampUacion de( conocimiento 
reiacionado con (as preguntas de investigacion pianteadas. 
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2. Se debe especificar un contexto de investigacion para ias 
preguntas o probiemas pianteados. Se debe especificar porque es 
importante abordar aqueiias preguntas o probiemas, que otras 
investigaciones ias han abordado o ias estan abordando, y cuai sera 
ia contribucion dei proyecto en ese contexto. 

3. Se deben especificar ios metodos empieados para piantear y 
responder ias preguntas o probiemas de investigacion. En el curso 
dei proyecto debe demostrarse como se responde a ias preguntas y 
de donde surge el conocimiento nuevo que se esta aportando. Se 
debe expiicar tambien ia iogica aplicada en ia eieccion de los 
metodos e indicar por que es ia mas apropiada para responder a ias 
preguntas propuestas. 

Estos principios nos pueden servir de marco operativo para 
insertar ia investigacion de cualquier tipo, inciuyendo ia artistica. 

2.2. Deflnlendo lo imposible 


La necesidad de estabiecer tipos de investigacion en artes se 
manifiesta iniciaimente en ei ambito de Las artes visuaies y ei diseno. 
Christopher Frayling desarroLLo una de ias primeras propuestas en 



investigacion a traves del arte e investigacion para ei arte (Frayiing 
1993). Esta tipoiogia basica ha sido recuperada por diferentes 


autores, entre elios Henk Borgdorff, quien (a ha difundido 
ampiiamente a traves de sus pubiicaciones (Borgdorff 2012; vease 
tambien Teikmanis 2013). A continuacion se sintetizan brevemente 
(as caracteristicas de cada tipo de investigacion en musica: 11 
La investigacion sobre (a practica artistica es e( ambito mas 
academico y se refiere a( trabajo habitua( de ambitos como (a 
(etno)musico(ogia, (a pedagogia, (a psico(ogia y (a cognicion musicai. 
Es un trabajo que se reaLiza tambien en la universidad, pero en el 
conservatorio se concentra en areas especificas, acogiendo el 


11 


Una primera version de esta sintesis fue publicada en Lopez-Cano (201 3a). 
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potencial y Las necesldades que ofrecen Los centros. La LnvestLgacLon 
para La practLca artistLca produce conocimiento o herramientas para 

eL desarroLLo de La actLvLdad musLcaL en eL mas ampLLo sentLdo, como 
recursos teorLcos y tecnoLogicos para La creacLon, LnterpretacLon, 

escucha y estudLo de La musLca. TambLen produce herramLentas 
conceptuales, tecnicas e instrumentales. Las conceptuales serian 
nocLones teor'ico-practLcas para La creacLon, LnterpretacLon, analisLs, 
escucha, terapLa, ensenanza, etc. Por ejemplo: sLstemas de 
composLcLon o de analLsLs musical; practica interpretativa historica; 
desarrolLos de musLcoterapLa, edLcLon de partLturas, conceptos 
pedagogLcos para La didactLca, estrategias de estudio, ensenanza a 
todos niveLes y destLnatarLos, etc. Los tecnicos inclu'irian 
perfeccionamiento de tecnicas instrumentaLes trad'ic'ionales y 
expand'idas, estrateg'ias de estud'io deL Lnstrumento e hLg'iene corporal 
entre otras. Los instrumentales comprenderian La creacLon o 
perfecc'ionam'iento de Lnstrumentos musLcales, software para La 
creacLon, LnterpretacLon, escucha y gestLon musLcal de archivos y 
coLecciones, materialde ensenanza como articuLos divuLgativos, LLbros 
didacticos (no de LnvestLgacLon basica, que quedarian LncLuLdos en La 
investLgacion sobre La practica artistica) o recursos multimed'ia. 

La LnvestigacLon a traves de La practica artistica o investigacion 
artistica propiamente taL, constituye un campo emergente de d'ifLcil 
definicion. En generaL, aborda preguntas y problemas que no pueden 
ser atendidas en contextos carentes de un niveL de practica artistica 

alto o sin la participacion de profesionaies artisticos. Son 
indagaciones sobre probLemas que atanen a La creacion artistica, que 

preocupan a La comunidad de creadores y que requieren de su 
part'icuiar experienc'ia y conoc'im'iento para ser planteados y resueLtos. 
SL bien son estudios abordados por Los propios artistas, en muchos 
casos se trata de proyectos Lnterd'iscLpLinar'ios con personaL artistico e 
investigador, donde intervienen musicos, cientificos, musicoLogos, 
fLLosofos, LngenLeros, psicoLogos, socLologos, etc. (PolifonLa Research 
Working Group 2010). 
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Como hemos mencionado, La Asociacion Europea de 
Conservatorios (AEC) rehusa definir de manera estricta y univoca el 
concepto de investigacion artistica, y existen varias razones para ello. 
Por un iado, (a gran variedad de modeios de este tipo de trabajos 
hace en extremo compiejo detectar rasgos comunes que (os agrupen 
al tiempo que (os distingan de (as investigaciones sobreei arte o para 
el arte. Por otro (ado, se trata de un area en p(eno estado de 
gestacion con propuestas y criterios sumamente cambiantes. 
Finaimente, es compiejo pretender una definicion cerrada porque (as 
politicas educativas en cada pais son muy distintas. Por esta razon, 
independientemente de (os deseos o prioridades de cada centro o 
instancia superior de administracion educativa como ministerios, son 
mas o menos permeabies a aceptar o rechazar (a posibilidad de una 
investigacion diferente de (os protoco(os academicos tradicionaies. 12 

Desde e( mundo hispanopariante se han reaLizado diferentes 
intentos de definir (a investigacion artistica "entendida no en tanto 
que investigacion sobre el arte (Lo que ya se da desde discipLinas 
como La historia o La filosofia, etc.), sino como una tan necesaria 
como valiosa investigacion desde el arte" (Zaldivar 2006). Para 
Zaldivar se trata de una investigacion que: 

[...] no se centra en e( objeto artistico, ni en ei documento que 
lo explica de una u otra manera, ni en La biografia de( creador, 
ni en (a respuesta de( pubiico o e( eco en sus diversos medios 
de difusion y multipies interpretaciones. La investigacion 
'desde e( arte' se centra en e( propio proceso de creacion [...] 
(Zaldivar 2008). 

La profesora coiombiana Ligia Asprilla va mas a((a y sostiene que se 
trata de: 

[...] una indagacion que reaiiza un artista desde su formacion 
discipiinar, su ejercicio profesionai y/o su experiencia 


12 


Comunicarion personal de Joan Albert Serra, Coordinador de Reiaciones 
Institucionaies e Internacionaies de ia Esmuc hasta 2013. 
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pedagoglca; propicla que una practica artistica sea permeada 
y refundada por ei conocimiento refiexivo, a ia vez que se 
compromete a generar referentes conceptuaies, teoricos, 
analiticos y creativos que impacten ei campo cognitivo, 
artistico, academico, educativo, productivo, sociai y/o cuiturai 
[...] La investigacion artistica [...] excede ia reiacion dei artista 

con ia obra, asi como ei estudio de ias obras y sus contextos; 

puede desarrollarse alrededor de elementos creativos, 
Lenguajes artisticos, areas discipiinares, procesos creativos, 
practicas cuituraies, contextos de la creacion, campos conexos 
ai arte o en ambitos multi, inter o transdisciplinarios [...] 

(Asprilla 2013, 5). 


El punto iniclal es una 
pregunta de 
investigacion especifica 
Su solucion requiere de 
tareas de investigacion 
insertas en diferentes 
metodologias. 


Ambas aproximaciones nos parecen validas en ciertos 
aspectos. Sin embargo, consideramos que aquello que se puede 
iiamar investigacion artistica en musica, es mucho mas diverso e 
inaprensibie. Dada La evidente disparidad de apiicaciones, 
definiciones y practicas que actuaimente reciben este nombre, Las 
comisiones europeas tienen que admitir que La investigacion artistica 
se ha convertido en "un concepto sombrilla" que se refiere a 
"actividades de investigacion con base en un conocimiento y 
apariencia artisticos" capaces de ser incorporadas en el conservatorio 
(Poiifonia Third Cycie Working Group 2007, 16). Si bien no podemos 
piantear una definicion taxativa, podemos comenzar a expiorar 
aigunas de sus caracteristicas que sueien ser senaiadas 
recurrentemente en La bibliog rafia disponibie y que en nuestra 
opinion, no soio merecen mayor atencion sino tambien un desarroiio 
conceptuai e instrumental que posibiiite su apiicacion. 

Toda pesquisa parte de una pregunta de investigacion 
especifica y ciara. Para responderia hay que desarroiiar una serie de 
tareas de investigacion que se insertan en diferentes metodoiogias. 
Entre las metodoiogias mas usadas en ia investigacion musical 
generai, estan ia investigacion documentai (deteccion, iectura y 
estudio de iibros, revistas, diarios, CDs, DVDs, materiai multimedia, 
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etc.), Los metodos cualitatlvos como La observacLon, La entrevLsta, Las 
h'istorLas de vLda, Los grupos focaLes o La autoetnografia, y los 
metodos cuant'itatLvos como La estadist'ica o La experLmentacLon. SL 
tuvLeramos que senaLar aLgunos de Los aspectos que dLstinguen La 
Lnvest'igacion artistica de La invest'igacLon musLcaL en eL seno de Las 
cLencLas y humanLdades, podriamos decLr que esta se caracter'iza, 
entre otras cosas, por eL tLpo de preguntas de invest'igacLon que se 
formuLa, eL papel de La practLca artistLca dentro del proceso, Las 
competenc'ias y habLlidades especificas requeridas para desarroLLarLa 
y Las fuentes de LnformacLon que emplea. 



Las preguntas de Lnvest'igac'ion van d'ir'igidas a probLemas de La 
practLca artistLca de compos'itores e Lnterpretes. Intentan responder a 
LnquLetudes vLnculadas estrechamente a La creacLon y que pueden Lr 
desde consLderaciones sobre La tecnLca LnstrumentaL, hasta Las 
LntencLones creat'ivas deL composLtor o Lnstrument'ista, abarcando 

tamb'ien aspectos como Los modos de performance musical, Las 
reLaciones con eL pubLLco o consLderac'iones esteticas. Una parte 
sustancial de Las preguntas soLo pueden ser respondidas por medio 
de La practica artistica en si misma, por Lo que tambien se Le sueLe 
llamar investigacion basada en el arte ( art based research, vease, 
KnowLes y CoLe 2008; McNLff 2008; Leavy 2009; Roll'ing 201 3). 13 Otras 
denomLnacLones que Lntentan contextualizar La reLevancia de La 
practica son: investigacion dirigida a la practica ( practice-led 
research), u practica dirigida a la investigacion ( research-ted practic, 


13 La defini.ci.6n de ia investigacion basada en el arte [art based research) tambien carece 
de consenso. Por ejempio, para McNiff (2008, 29) se trata dei "uso sistematico dei 
proceso artistico, ia reaiizacion efectiva de ias expresiones artisticas en todas ias 
diferentes formas de ias artes, como una forma primaria de examinar y comprender ia 
experiencia tanto de ios investigadores como de ias personas invoiucradas en sus 
estudios". Mientras en otro capituio dei mismo iibro, Finiey ia considera como una 
metodoiogia "radicai, etica de investigacion revoiucionaria que es futurista, 
sociaimente responsabie y utii para dirigirse a ias inequidades sociaies", tambien es 
una forma de pedagogia de ia performance y puede "expiorar muitipies, nuevos, y 
diversos caminos de entender y vivir en ei mundo" (Finiey 2008, 71). 

14 Linda Candy define ia Practice led research como aqueiia investigacion que conduce a 
nuevas comprensiones sobre ia practica. Este tipo de trabajo se ocuparia de ia 
naturaieza de ia practica y generaria un conocimiento que tiene un caracter operativo 
para tai practica. Los resuitados pueden ser compietamente descritos en ei texto de ia 
tesis, sin que sea necesaria ia inciusion de una obra de arte. La investigacion tiene por 
objetivo generar conocimiento sobre ia practica o dentro de ia practica. En este caso, ia 
practica constituye una parte integrai dei metodo (Candy 2006, 2). Por otra parte, 
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vease Candy 2006; Nelson 2009; Smith y Dean 2009) 15 y practica 
como investigacidn ( practice as research vease Kershaw et al. 201 1). 16 
EL papel de la practica artistica dentro del desarroilo de (a 
investigacion es multipie. Por un (ado, (os habitos y practicas 
habituales de estudio y creacion en la interpretacion o la 
composicion, son una fuente de informacion tan vaiida como (a 

bib(iografia, (as entrevistas o (as encuestas. Por e((o es necesario 
desarroiiar metodos de registro de( trabajo artistico propio y 
fomentar (a ref(exion continua sobre eiios. 17 Por otro (ado, (a practica 
artistica es tambien el espacio donde se prueban ideas y conceptos 
producidos en el proceso de refiexion. Dentro de este espacio es 
cruciai (a nocion de experimen tacion . 1 8 Por ultimo, para el musico 
practico, una manera fundamentai de pensar e( mundo es desde su 
instrumento o su ejercicio compositivo. De este modo, "no soio (as 
preguntas de investigacion emergen de (a practica artistica, sino que 
tambien se resueiven a traves de esta, ei bucle de retroaiimentacion 
practica/refiexion juega un Lmportante ro( en (as diversas 
aproximaciones metodoiogicas" (Polifonia Research Working Group 
2010, 55). 

Por otro (ado, (a investigacion artistica en musica so(o puede 
ser desarroliada por un artista practico, ejerciendo sus competencias 
especificas en un entorno de docencia y practica artistica como es un 
conservatorio. Si e( proyecto o preguntas pueden ser atendidos por 
un musicoiogo o historiador de( arte que no ejerzan como 


Smith y Dean senalan que el termino practice-led es empieado para indicar ai menos 
dos cosas: que ia obra creativa es en si misma una forma de investigacion que genera 
resuitados de investigacion detectabies y que ia practica creativa puede conducir a una 
vision especifica de investigacion, susceptibie de ser generaiizada y redactada como 
una investigacion (Smith y Dean 2009, 5). 

15 Con ei concepto research-led practice, Smith y Dean se refieren a que ia investigacion 
academica tambien puede conducir a ia creacion artistica (Smith y Dean 2009, 7) 

16 La practica como investigacion indica ios usos de procesos creativos practicos como 
metodos de investigacion (y metodoiogias) por derecho propio, por io generai, aunque 
no exciusivamente, en asociacion con universidades y otras instituciones de educacion 
superior (Kershaw et ai. 201 1, 64). 

17 En ia bibiiografia habituai, se vincuia este tipo de trabajo con ia autoetnografia (Fortin 
2006). Sin embargo, existen profundas diferencias entre ia autoetnografia practicada en 
ia investigacion artistica y ia que se apiica en ciencias sociaies y humanisticas. Vease ia 
seccion 8.3 para una discusion mas profunda sobre este tema. 

18 Vease ia seccion 8.6. 
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compositores o Lnterpretes practlcos, es muy probabLe que no se 
trate de investLgacLon artLstLca. Ahora bLen, es Lmportante tener en 
mente que en Los conservatorLos europeos no se realLza 
exclusLvamente LnvestLgacLon artLstLca y que no estamos obLLgados a 
ILmLtarnos a elLa. De hecho en estas LnstLtucLones se reaLLza una 
signLfLcatLva LnvestLgacLon en pedagogLa, teorLa musicaL y 
(etno)musicologLa, y no consideramos conveniente que renuncien a 
estas tradiciones. Creemos, sin embargo, que es necesario distinguir 
entre diferentes areas de LnvestLgacLon para detectar sus 
requerLmientos e LmpuLsar su desarroLLo. 

Las fuentes de LnformacLon que sustentan La LnvestigacLon 
artLstica son Las mismas de otro tipo de LnvestLgacLones: La obtenida 
desde documentos o a partir de metodoLogLas cuantLtativas y 
cualitativas. No obstante, en esta modaLidad artLstica tienen La misma 
validez y autoridad aspectos como: opiniones de musicos destacados 

expresados en conferencias o entrevistas, ya sean estas preexistentes 

o reaLLzadas ex profeso para La investLgacion; Las soLuciones que 
musicos reconocidos dan a probLemas artLsticos y su registro a traves 

de anotaciones en partituras, grabaciones en discos o vLdeos; La 
LnformacLon que el Lnvestigador puede obtener de La observacion y 
refLexion de La propia practica artLstica; etc. 

2.3. LocalLzando la investigacion artistica en musica 

Hagamos un breve mapeo conceptuaL por Las zonas de La 
investigacion musicaL para LocalLzar aqueLLas en las que orbitaria La 
LnvestLgacLon artLstica. ImagLnemos una estudiante de vioLLn de un 
conservatorio de nuestro entorno. 19 Como requisito para terminar sus 
estudios de titulacion o master, se Le exige que reaLLce un concierto, 
que eLabore un trabajo escrito reLacionado con eL mismo concierto y 
que haga una defensa oral deL trabajo escrlto. Estos son 
requerimientos habituaLes. Entre Las piezas que tocara se encuentra La 
Sonata 4 en do menor BWV 1017 de Bach, originaL para vioLLn y cLave, 


19 


Esta seccion es una version modificada de Lopez-Cano y San Cristobal (2014). 


que interpretara con un vioiin moderno y con acompanamiento de 
piano. 
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Homologacion: las 
practicas artisticas 
constituyen una 
investigacion en si 


mismas. 



Una primera opcion de trabajo de Lnvestigacion seria eiaborar 
una especie de notas ai programa. En ellas habiaria un poco de ia 
biografia de Bach, dei contexto historico de ia composicion y quiza 
aigunos apuntes criticos recogidos en otros comentarios a CDs, en ia 
web y en ia bibliografia de referencia. En esta modaiidad ias 
preguntas de investigacion se limitarian a una informacion basica 
suficiente para satisfacer ia curiosidad de cuaiquier meiomano y es 
poco probabie que se produzca conocimiento nuevo. Para muchos 
centros este tipo de trabajo es valido y suficiente pues io importante 
es que ei estudiante "toque bien" y no que "habie" sobre ia musica. 
En muchos casos, se argumenta enfaticamente que ia actividad 
artistica es en si misma generadora de conocimiento por Lo que debe 
ser reconocida como un modo de investigacion. A esta 
argumentacion ia llamamos homologacion. se quiere convencer que 
Las practicas artisticas habituaies son investigacion, por Lo que deben 
homoiogarse ambas actividades para todos Los efectos. Hemos de 
reconocer que una parte importante del discurso de La investigacion 
artistica (Smith y Dean 2009; Haseman 2006) defiende La 
homoLogacion argumentando un discurso epistemoiogico sofisticado 
en ei que se mencionan una gran cantidad de compiejas teorias y 
autores contemporaneos, aunque en ocasiones desde 
interpretaciones bastante singuiares. La homoiogacion no preve 
ninguna transformacion o cambio de Las practicas habituaies del 
musico practico. Esta operacion se refuerza con posturas como Las de 
Borgdorff y Schuijer que si bien puntualizan que existe una diferencia 
entre creacion e investigacion artistica, no ofrecen recursos 
metodoiogicos para transitar, en terminos formaies, dei trabajo de 
creacion a uno de investigacion (Borgdorff y Schuijer 2010, 19). 


Puede darse tambien el caso opuesto, que a (a misma 
estudiante se le exija un trabajo de Lnvestigacion de formato 
academico. En este caso tendria que reaiizar una investigacion 
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bibllografica exhaustiva para detectar, obtener y estudiar textos 
musicoiogicos sobre ia sonata. Su trabajo escrito incluiria, por 
ejempio, detalies biograficos y contextuaies sobre ias circunstancias 
de composicion de la obra, pero no como io haria para ias notas al 
programa, sino a un nivei mucho mas especiaiizado donde gran parte 
de sus afirmaciones tendran que respaidarse en fuentes 
musicoiogicas autorizadas. Tambien se ocuparia de meticuiosos 
anaiisis formaies de ia pieza, discusiones filosofico-esteticas o 
vaioraciones criticas de ia obra. Es posibie que en su investigacion 
bibiiografica se encuentre con articuios que senaian ias similitudes 
dei primer movimiento de ia sonata, siciliano, con ei aria "Erbarme 
dich" de ia Pasion segun San Mateo, BWV 244, en ia que Pedro se 
arrepiente de haber negado tres veces a Jesus e Lmpiora su perdon: 
"Ten piedad de mi, Dios mio, advierte mi lianto | Mira mi corazon y 
ojos que lioran amargamente ante Ti | jTen piedad de mi!". De este 
modo, su escrito podria contener secciones que aborden ias tecnicas 
de parodia detectadas en ia composicion de ia pasion, en base a 
articuios como ios de Brainard (1969). Podria tambien estabiecer 
reiaciones intertextuaies entre estas obras y pinturas de ia epoca que 
representan este episodio biblico. 


Violin 



Figura 1. J.S. Bach, Aria "Erbarme dich, mein Gott", Pasion segun San Mateo, BWV 
244, violin solista. Compases 2-3 



Figura 2.EI Greco, Las Lagrimas de San Pedro (1580-1586). Detalle. 
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Del mismo modo, se podria adentrar en aigunos de Los 
probiemas cuituraies que aborda La musicoLogLa contemporanea y 
hacer eco de Los compLejos temas de subjetLvLdad en musLca, citando 
y estudLando trabajos como Los de CummLng (1997; 2000) que 
LnspeccLona Los aspectos de subjetLvLdad LnvoLucrados en eL tema del 
llanto en La parte de vLoLLn de "Erbarme dLch", e Lntentar apLLcar estas 
refLexLones al primer movLmLento de La sonata. SLguLendo en esta 
LLnea, quLza realice aLgunas LnterpretacLones hermeneuticas basadas 
en Las reLaciones LntertextuaLes entre Las dos obras. AquL Las 
preguntas de LnvestLgacLon se har'ian mas compLejas y podrLan Lr 
desde ^CuaLes son Las caracterLsticas formaLes de La sonata BWV 1017 
de Bach? hasta ^Como son Los v'incuLos entre eL primer movimLento 
de La sonata BWV 1017 y eL aria "Erbarme dich"? o ademas de Las 
reLaciones formaLes entre ambas, ^Es posibLe estabLecer aLguna 
reLacion de sLgnLficado entre eLLas? Como es evidente, este tipo de 
trabajo responde a una LnvestLgacLon musLcoLogica que puede 
reaLLzar un teorico o historiador del arte sin necesidad de recurrir a 
Los conocimLentos o habLUdades deL musLco practico. Estamos ante 
un caso de asimilacion. 

La asimilacidn es La exigencia LnstLtucLonaL que se Le hace al 
musLco practico de realizar un trabajo con Los principios, formatos y 
criterios propios de La LnvestLgacion academica universLtaria, pasando 
por aLto sus peculiaridades formativas, profesionaLes e Lntereses. En 
muchos casos y por diversas razones, esta asLmilacLon se presenta a 
manera de musicoiogia encubierta : el discurso LnstLtucLonal afirma 
que se trata de LnvestLgacLon artLstica pero en realidad sus exigencias, 
por aLguna razon, tienen que someterse a Los modeLos unLversLtarios 
habituales. A La homoLogacion se Le puede acusar de perezosa y poco 
ambicLosa, de cLaudicar en eL Lntento de hacer deL musico un 
profesionaL cuLtivado y crLtico que vaya un poco mas aLLa deL mero 
ejercicio de Lnterpretar o componer. PodrLamos decir que La 
homoLogacion es arte sin investigacion, mientras que La asimLLacLon 
es investigacion sin arte. NLnguna de Las dos aLternativas es negativa 


Asimilacion: 

Exigencia institucional 
de que el musico realice 
un trabajo propio de la 
investigacion academica 
universitaria. 
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en sl misma. La posLbilidad de apiicarias depende de cada centro, 
pero <;Es que no hay otras vias de investigacion para ios especiaiistas 
en ia creacion e interpretacion musicai? 

Pensemos ahora en otro escenario. En este, ia estudiante, mas 
aiia de aspectos biograficos, historicos o analiticos, decide dedicar su 
trabajo ai estudio de versiones de ia sonata BWV 1017 de Bach a 
traves de diferentes grabaciones, tanto en instrumentos modernos, 
como en interpretaciones historicamente informadas con 
instrumentos de epoca. Usando un software para ia visuaiizacion de 
sonido y comparacion de archivos sonoros como Sonic Visuaiiser, 20 

compara fraseos, articuiaciones, eieccion y gestion dei tempo, los 
diferentes estilos de gestionar el vibrato, ias cesuras entre frases e 
inciuso podra describir ios estilos interpretativos de cada vioiinista. Si 
anaiiza un corpus de grabaciones considerablemente grande, podria 
reaiizar un estudio comparativo de estiio cuantitativo, como los 
reaiizados por Jose Bowen o Daniei Leech-Wiikinson (Bowen 1996; 
Leech-Wiikinson 2009; 2010), o Las coiaboraciones habituaies del 
Internationai Symposium on Performance Science (Wiiliamon y Da 
Costa Coimbra 2007; Williamon, Edwards y Bartel 2011; Wiiiiamon, 
Pretty y Buck 2009; Williamon y Goebi 2013). Aqui las preguntas de 
investigacion se concentrarian en aspectos propios de la 
interpretacion: iComo ha cambiado La eieccion de tempo en La 

interpretacion de ia sonata a Lo Largo del sigio xx? Ademas de Las 
diferencias de estilo en La gestion del vibrato o de La articuiacion, 
^Existen aigunas coincidencias entre ei fraseo de Las versiones con 
instrumentos modernos y Las que usan instrumentos de epoca con 
criterios historicos? 

Evidentemente, un proyecto de esta naturaieza se aproxima 
mucho a ias competencias exclusivas de un interprete musicai. Sin 
embargo, el hecho que se haga de ia performance musicai el objeto 
de estudio principai, no impiica que el proyecto en si mismo 


El programa gratuito y de codLgo abierto se pude descargar en 
http://www.sonLcvLsuaUser.ora/ . 


20 
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contenga metas artistlcas. Este trabajo bien podria realizario un 
musicoiogo con un buen historial en ia practica instrumentai no 
profesionai y con ia suficiente sensibilidad: ei estudio de ios procesos 
artisticos puede reaiizarse tambien desde ios modeios de 
investigacion academica. 

Aigo que ei musicoiogo no podria hacer, sin embargo, es 
empiear un estudio comparativo de ias diversas versiones como ei 

anterior, para informarsw propia interpretacion de ia sonata. En este 
tipo de proyecto, ia estudiante podria anaiizar diferentes 
interpretaciones de un determinado pasaje dei primer movimiento de 
ia sonata en grabaciones de varios vioiinistas y discutir sobre su 
impacto en ia expresividad general dei siciliano. Si por ejempio, su 
intencion artistica es estabiecer un nexo de significacion entre el 
siciliano y ei aria "Erbarme dich", si desea expresar aigunos afectos 
compiejos como ei arrepentimiento, La cuipa o el doior, quiza podria 
evaiuar que soiuciones interpretativas son las mas convincentes, no 
ya desde ei punto de vista de un musicoLogo o academico 
reconocido, sino desde su propio gusto musical, su intuicion y 
criterios artisticos que apiicara a su propia interpretacion. En este 
caso, Las preguntas de investigacion se transforman sensibiemente: 
iComo expresar el arrepentimiento y La cuipa en ei primer 
movimiento de la sonata BWV 1017 de Bach? iQue aspectos dei 

fraseo, articuiacion o tempo coiaboran con esa expresividad? Aqui ya 

entramos en ei espacio de La investigacion artistica. 

Pero podemos ir mas aiia. A nuestra estudiante Le puede 
interesar experimentar por eiia misma diferentes posibilidades de 
expresion de ia cuipa o de cualquier otro afecto en esta sonata. 
Entonces ha de probare n su propio instrumento, distintos modos de 
fraseo, articuiacion o agogica en ei vioiin y eiegir entre estos ei que 
considere mas apto para ia expresividad que quiere iograr. 
Metodoiogicamente tendria que eiaborar un marco de 
experimentacion en ei que deberia definir que es exactamente io que 
quiere probar; disenar y definir como va a reaiizar ias diferentes 
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pruebas y como Las va a reglstrar en audlo y/o vLdeo. Luego tendra 
que anaLLzar cada prueba por eLLa mLsma, con La ayuda de otros 
observadores o bLen buscar La opinion de un grupo mas ampLLo de 
LndLvLduos (especiaLLstas o no) a traves de encuestas y cuest'ionarios 
donde, para cada una de sus propias interpretaciones de cierto 
pasaje, pregunte aL encuestado cosas como "eLLja que tipo de afecto 
Le sugiere cada una de estas LnterpretacLones: a) melancoLLa; b) cuLpa; 
c) serenidad; d) perturbacion; e) tristeza, etc." 

Otra via para un proyecto simLLar, se daria si La estudiante 
estuviera interesada en algunos aspectos de La LnterpretacLon 
hLstorLcamente Lnformada y deseara saber que dicen los tratados de 
La epoca y manuales recientes sobre La LnterpretacLon de un sicLliano 
como eL de esta sonata. Supongamos que no Le Lnteresa tocar un 
Lnstrumento hLstorico, sino adaptar aLgunos eLementos de La 

LnterpretacLon hLstorLcamente Lnformada a su Lnstrumento y gusto 

musical. La estudiante deberia entonces Leer tratados historicos y 

manuaLes recientes de LnterpretacLon y resumir su contenido. En su 
escrito nos informara como Los aplico en su interpretacion y en eL 

concierto escuchariamos La eficacia de su eLecc'ion interpretativa y su 

correspondencia con Lo prescrito en Los manuaLes. Es muy probable 
que eL trabajo escrito adquiera eL formato de una memoria: La 
estudiante informa retroactivamente sus eLecciones artLsticas durante 
ei proceso de montaje de La obra . 21 

Pero existe tambien La posibilidad que La vLolinista no soLo Lea 
tratados y manuaLes, sino que recurra a aLgunas grabaciones con 
Lnterpretes reconocidos de La musLca antigua y compare como han 

resuelto aLgunos pasajes, fraseos u ornamentaciones y coteje estas 

soLuciones practicas con Lo que dicen Los tratados. Intentaria 
responder a las preguntas: ^La practica de La LnterpretacLon 
hLstorLcamente Lnformada sigue consistentemente Las prescripciones 
de los tratados y manuales de interpretacion historica? ^ExLsten 

21 Sobre la memoria y otros tipos de escritura, asi como ios modos de relacion entre 
obra o performance artistica y trabajo escrito en investigacion artistica, vease ia seccion 
9 . 2 . 
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dlferentes maneras de interpretar una misma instruccion? iHay 
soiuciones interpretativas de ejecutantes reconocidos de ia musica 
antigua que no se apeguen a ninguna prescripcion historica, sino a su 
gusto o a aiguna tradicion moderna? En este caso empieara de nueva 
cuenta ias grabaciones como fuente de informacion simiiar a ia 
bibiiografia. 

Pero nuestra estudiante puede ir aun mas iejos. Puede intentar 
un anaiisis interpretativo de ias soiuciones escuchadas y proponer 
aigunas aiternativas para apropiarse de cada una de ias 
prescripciones de interpretacion encontradas en los manuaies y 
tratados, y experimentar con ellas hasta encontrar ia ruta que mas se 
adecue a su gusto o intenciones expresivas. De este modo 
estabieceria un diaiogo y un proceso de negociacion estetica que 
comprenderia tratados y manuaies (fuentes musicoiogicas), La 

reaiidad de Las practicas de interpretacion (fuentes practicas de 

interpretacion musical) y su propia experiencia, gusto, subjetividad y 
proyecto artistico de interpretacion (fuente autoetnografica). Este 
uitimo caso es un exceiente ejempio de como en La investigacion 
artistica, La practica se convierte en fuente de informacion, espacio de 

refiexion y vehicuio de comunicacion de los resuitados de La 

investigacion . 22 Estamos ante un proyecto que soio puede reaiizar un 
musico practico. Una buena senal que estamos en ei camino de una 
investigacion artistica. 

Tambien puede darse ei caso de que nuestra estudiante sea 
mucho mas inquieta de lo que nos imaginamos. Quiza este 
preocupada por aqueiias estadisticas que dicen que ei pubiico de La 
musica ciasica se reduce ai tiempo que se avejenta y decida 
aprovechar su trabajo finai para brindar aiternativas de performance, 
crear estrategias para liegar a nuevos pubiicos, construir nuevas 

audiencias y experimentar con soportes que, si bien son de uso 

comun en otras tradiciones musicaies, son poco expiorados en ia 

musica ciasica. Entonces su proyecto no se concentrara soiamente en 


22 


Para este tema vease la seccion 8.1. 
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Los aspectos interpretatlvos de su instrumento, sino que ademas 
propondra, quiza, una performance con interaccion de otros medios. 
Tal vez quiera ieer antes de ia interpretacion de ia sonata, aigun 
poema o texto vincuiado con Lo que eila quiera expresar en su 
interpretacion. Quiza durante su interpretacion desea proyectar 
imagenes estaticas o en movimiento vincuiadas a los contenidos de 
ia musica, como por ejempio detalies de aigunos cuadros que 
representan ei pasaje biblico de ias iagrimas de San Pedro, o 
imagenes actuaies que representen su idea de ia perdida de ia fe, ia 
traicion, ia desconfianza o de otros contenidos. Podria tambien 
transmitir en directo Lmagenes tomadas en ei momento mismo de su 
performance con aigun tipo de transformacion en tiempo reai 
reaiizadas por algun ry'coiaborador. O quiza quiera seguir ei ejempio 
de aigunos interpretes de musica ciasica o antigua que estan 
incursionando en ei video ciip y reaiizar una produccion de este tipo 
(San Cristobaiy Lopez-Cano 2013). 

En este caso su trabajo escrito podria profundizar en aquello 

que pretende lograr estetica o sociaimente con este modeio de 

performance. Puede hacer un discurso donde aparezcan Los criterios 
con Los que se asocian las proyecciones con su performance, o una 
refiexion sobre La necesidad de atraer nuevos pubiicos a los 

repertorios de La musica ciasica, de renovar Los formatos de concierto, 

de coionizar imaginarios coiectivos de Los que La musica ciasica 
parece marginarse, etc. Con este tipo de trabajo tiene ia oportunidad 
de no limitar su escrito a una memoria retroactiva de Lo que hizo, 

sino expandir, por medios verbaies, Las inquietudes y refiexiones que 
son ei motor de su proyecto artistico. Aqui sus preguntas de 
investigacion podrian ser: iComo atraer al publico joven a los 
conciertos de musica ciasica? ^Como La mus'ica de arte europea 
puede apropiarse de formatos de interpretacion musicai de otras 
tradiciones como ei pop? ^De que manera se pueden vincuiar 
imagenes en movimiento con una performance de Bach? Este tipo de 
empiazamiento puede tener un iado academico en sus 
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argumentaclones, o bien tener un aspecto experimental-evaLuativo, si 
por medio de entrevistas o cuestionarios como ios descritos 
anteriormente, ie interesa obtener reacciones y vaioraciones de 
profesores, coiegas o pubiico generai. Pero a diferencia de ia 
investigacion academica tradicionai, toda su argumentacion y 
refiexion tendran como eje ia propuesta efectiva de una obra o 
instancia artistica en ia que ia autora dei proyecto va a poner en 
juego sus competencias y saberes artisticos. 

Hay otra opcion a considerar por nuestra estudiante. Si bien 
esta no es comun en ia investigacion artistica en musica, se puede 
encontrar frecuentemente en proyectos simiiares de otras artes. 
Imaginemos que ia sonata BWV 1017 de Bach posee una importancia 
personai muy importante para ia vioiinista. Cuando era nina su padre 
La escuchaba constantemente. ELLa La recuerda sonando en los 
aitavoces dei auto durante ios viajes famiiiares desde La capitai a su 
pequeno puebio natai perdido en Las provincias de Aibacete, 
Antioquia, Gerona o Veracruz. La obra esta en ei centro de una parte 
importante de su historia famiiiar, cuando abandonaron ei puebio 
para trasiadarse a La ciudad para que eiia y su hermano pudieran 
seguir sus estudios musicaies. La sonata es a un tiempo ei recuerdo 
de ese espacio natai y dei interes de su famiiia de insertarse en un 
tejido social moderno. Entonces su proyecto de interpretacion quiza 
este marcado no soio por sus preferencias y gusto estetico ni por ias 
diferentes tradiciones interpretativas recogidas en varias grabaciones, 
ni por Los estudios musicoiogicos. Quiza se defina por toda una 
memoria personai fundamental que sustenta su identidad como 
musico y que elia se ha decidido a expiorar creativamente. 
Supongamos que ia version que escuchaba de pequena sea aquella 
nada convencionai de Jaime Laredo (vioiin) y GLenn Gould (piano) 
(1974, Sony Music), y que uno de sus intereses interpretativos sea 
recuperar aigunos de Los gestos estilisticos de esa version, no para 
imitarios, sino para incorporarios a su interpretacion desde una 
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poetlca personal, expLorando como estos detonan un profundo 
slgnlficado personal y famLLiar. 

Su trabajo escrito no soio se concentraria en pormenores 
historicos, anaLLticos, LnterpretatLvos o esteticos de La musica, sino en 
el sLgnLficado particuLar de esa version en su memor'ia familiar. Puede 
incLuir entrevistas a profundidad con diferentes miembros de su 
famiiia realizadas antes o durante La audicion de La obra; contrastar 
Los efectos que causa en eilos la version de Laredo y GouLd y La suya 
propia, y explorar coLncLdencias y divergencias en La construccion deL 
relato de La historia famLLLar a traves de La musica. SL su performance 
LncLuye Lmagen o sL desea hacer un videocLLp a partir de su 
LnterpretacLon, puede Lncorporar viejas fotos famLLiares, de su pueblo, 
de acontecimientos sociaLes e histor'icos de esa epoca. Puede 
acompanar eL trabajo con una grabacion en La que a La musica se Le 
anada paisaje sonoro de Los entornos asociados con esa memoria 
musicaL, lectura de un trozo de su d'iario de esa epoca y 
experLmentaciones con eL sonido de La sonata ecualizado como si 
saLiera de Los aLtavoces de un auto. Su propuesta artistica no soLo 
seria una manera mas de Lnterpretar La hermosa obra de Bach, sino 
que tendria un aito interes antropoLogico. Este trabajo 
autoetnografico (dentro deL cuaL su LnterpretacLon musical forma 
parte), informaria como eL viejo Bach colabora en La generac'ion de 
tejido afectivo y memorLa entre Los miembros de una famiLia que, 
aLejada de Los centros hegemonicos deL arte musical europeo y sus 
d'inamLcas particuLares, construyo sLgnifLcados profundos para sus 
vidas a traves de La obra. 

En este caso, las preguntas de investigacLon podrian ser: ^CuaL 
es eL papeL de La sonata BWV 1017 de Bach dentro de Las relaciones 
afectivas de mi famiLia? ^De que modo detona o subvierte una 
memoria familiar particular? iComo unifica o disgrega esa memoria 
coLectiva? iQue relacion existe entre esta musica y mi historia como 
musico y persona? ^Esos significados personaLes afectan a mi 
interpretacion, los uso como motor de mi interpretacion o son 
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negados o disminuidos a favor de otros eiementos con mayor 
importancia dentro de ias idiosincrasias tradicionaies de ia musica 
ciasica ? 23 

De esta cartografia se puede concluir que ia investigacion 
artistica no tiene por que ser necesariamente un discurso sobre ia 
obra reaiizada ni sobre el proceso de creacion. Es en si misma un 
modo de crear que no es mejor ni peor que otros, ni pretende 
sustituir a otras formas de creacion. Simpiemente es distinto. Es un 
modo de accion creativa e indagadora que construye discurso y 
refiexion consciente y critica mientras crea, abordando tanto los 
probiemas artisticos, esteticos y tecnicos, como ios sociaies, politicos 
o fiiosoficos, a ios cuaies ia obra tambien hace referencia, se 
fundamenta en ellos o ios afecta. Por otro iado, es notorio que cada 
idea artistica formuiada, requiere de estrategias metodoLogicas 

especificas para ser atendida. Estas estrategias se pueden encontrar 

en practicas de investigacion de Las ciencias y humanidades o se 

pueden elaborar ex profeso. De cualquier manera, es notoria la 
necesidad tanto de herramientas heuristicas para La produccion de 
preguntas de investigacion fructiferas, como de instrumentos 
metodoiogicos para atenderias. Creemos que estos aspectos no han 
sido suficientemente atendidos en ei discurso actuai de La 
investigacion artistica. 

Esta cartografia Localiza una ampiia zona donde, nos parece, 
se pueden ubicar aigunas modalidades de investigacion artistica en 
musica. Ante Las pubLicaciones habituaies que se extravian en 
compiejos devaneos epistemoLogicos o esteriles enumeraciones de 
casos, nuestro reto es proponer estrategias practicas, simpies pero 
eficaces, para que nuestros aiumnos generen preguntas e ideas de 
investigacion adecuadas a La practica artistica, e inserten sus habitos 
de estudio dentro de Logicas de investigacion no invasivas, es decir, 
que no atenten bruscamente contra su idiosincrasia. Estas propuestas 
han de convertirse en impuisos, ayudas, provocaciones y no en 


23 


Para un trabajo similar vease Suarez Quintero (2013). 
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nuevos moldes, fronteras o limitacLones. Ei objetivo es que nuestros 
estudiantes comiencen a generar sus propias preguntas, a proponer 
nuevos retos metodoiogicos y nuevos probiemas, acerca de los 
cuaies nos tocara a nosotros refiexionar nuevamente. Tendremos 
entonces que voiver sobre nuestros pasos y, si es necesario, decretar 
ia obsoiescencia de aigo de io que hemos comentado en este libro y 
pensar nuevas propuestas. 

La ruta de ia investigacion artistica es esta espirai de 
retroaiimentacion. Pero no hay que perder de vista ias consecuencias 
de este proceso. Es innegabie que "ia investigacion esta generando 
diversidad por medio de ia desestabiiizacion de ias jerarquias 

tradicionaies en los conservatorios" (Poiifonia Research Working 

Group 2010, 54). Como toda implementacion de proyectos l + D, (a 
investigacion artistica es un instrumento de transformacion de 

practicas, vaiores y tradiciones, "es un vehicuio para el cambio" 
(Poiifonia Research Working Group 2010, 57). ^Estaran Los centros de 
educacion musicai superior de Iberoamerica dispuestos a abrirse a 
este proceso? 
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Segunda parte 
Problemas e Instrumentos 
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3. Investigacion academica e 
investigacion artistica 


Como hemos dicho anteriormente, La investigacion artistica de 
La que habiamos en este trabajo, es La que se desarroila en ei seno de 
centros de educacion musicai superior y que por io tanto posee Los 
objetivos, procedimientos y criterios propios de estas instituciones. 
Uno de nuestros propositos, que no necesariamente ei unico ni ei 
mas importante, es coiaborar en ia insercion de aigunos 
procedimientos de gestion y evaiuacion academica propios de ias 
universidades en ias ensenanzas artisticas superiores. Esta insercion 
supone el seguimiento literai de aigunos criterios academicos 
universitarios, pero tambien contempia ia adaptacion de otros con 
transformaciones de diverso grado que respondan mejor ai tipo de 
actividad que se desarroiia en artes. Por otra parte, tambien impiica ia 
impiementacion de criterios que no pertenecen a ia tradicion 
universitaria, pero que son indispensabies en ia practica artistica. Este 
proceso no esta libre de probiemas y poiemicas. De hecho, ia 
hegemonia de ios modeios cientificos apiicados a ia gestion y 
evaiuacion dei trabajo academico ileva mucho tiempo ievantando 
moiestias en otros ambitos universitarios no precisamente artisticos. 

En ei ambito de La investigacion artistica nos estamos 
preparando para asimiiar aigunas practicas tipicamente universitarias 
o cientificas. Por ejempio, se estan creando revistas arbitradas que 
nos pueden integrar y homoiogar con otras areas de La investigacion 
sociai y humanistica . 24 Este proceso contempia tambien ia evaiuacion 
por pares de obras artisticas, procedimiento simiiar a La que se aplica 
a ios textos cientificos. Asi mismo, comienzan a proliferar congresos, 
reuniones y encuentros academicos donde se presentan y discuten 


24 Algunas de estas revistas son The Journal for Artistic Research (JAR), Music 
Performance Research y Music + Practice . 
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proyectos espec'ificos. Pero hemos de reconocer que hay muchos 
otros aspectos en los que La investLgadon artistica tiene que 
desarroiiar sus propios modeios e intentar negociar con ia tradicion 
cientifica y humanistica para que sean aceptados y respetados dentro 
dei ambito institucionai. 

En terminos generaies, ios protocoios y criterios de ia 

presentacion y desarroilo de un proyecto de investigacion, requeriran 
de bastante diaiogo y negociacion. Los probiemas o puntos donde se 
percibe mayor complicacion sueien focaiizarse en io que iiamaremos 

ia formalizacion de la investigacion^ que inciuye ia eiaboracion dei 

pian de trabajo y ia especificacion de aigunos de sus contenidos. Por 

ejemplo, en ia investigacion artistica sueie dificuitarse ia enunciacion 

de hipotesis y en ocasiones ios objetivos pueden no ser simiiares a 

Los de La investigacion academica. Por otro Lado, estan ios metodos 
de investigacion reconocidos y avaiados. Se discute si estos se 

pueden estandarizar y homoiogar para todo tipo de investigacion 
artistica o si pueden ser emergentes, reaiizados ex profeso para cada 

investigacion. Hay muchas preguntas sobre Las caracteristicas que 
deben tener estos metodos y como pueden generaiizarse para ser 
ensenados a traves de aiguna didactica especifica. Otra discusion 
muy comun es sobre Los productos de investigacion. Se dirime si es 
necesario que La investigacion artistica genere un trabajo escrito 
como Las tesis o informes habituaies en Las areas academicas o si 
basta con eiaborar una obra o performance artistica, o si es necesario 
que ademas de La obra se genere un discurso que se comunique de 
otra forma, aunque no sea por medio de La paiabra escrita como 
habituaimente se hace . 26 Por ultimo, otro tema de dificii soiucion es 
ei de La evaiuacion. Que aspectos se deben evaiuar y con que 
criterios, sueie no ser una pregunta facil. Tenemos una tradicion 
Longeva que ve en el arte La manifestacion de una sensibilidad 
subjetiva e inconmensurabie que se rehusa a ser cuantificada con 
indicadores precisos. 


Vease cap'itulo 4. 

26 Vease el capLtulo 9 dedi.cado a Los productos de la investi.gaci.6n artistica. 
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En Los s'igu'ientes apartados haremos un recuento de estos 
probLemas, de como han sido abordados y como han Lntentado 
resoLverse desde d'iferentes LnstancLas. Haremos tambLen aLgunas 
propuestas practLcas. 
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4. Formallzaclon del proyecto 


Plan de trabajo: 

• Genera ideas. 

• Coordina acciones 
de toda la 
investigacion. 

■ Presenta a otros el 
proyecto y los 
convence de su 
utilidad. 



Un proyecto de investigacion, en tanto tarea reconocida por 
aiguna institucion, debe cumpiir con ciertos requisitos. Entre eiios se 
encuentra su piasmacion desde su inicio en un documento formal 
que se sueie ilamar plan de trabajo. Este documento recoge ias 
principaies caracteristicas dei proyecto, io que se propone obtener, ei 
conocimiento que quiere aicanzar, su utiiidad y destinatarios, ios 
metodos que se piensa empiear, sus objetivos, etc. Ei pian de trabajo 
tiene varias funciones principaies. Por un Lado, es un documento que 
comunica La forma en que esta pianteado ei proyecto y debe 
convencer a su destinatario de su viabilidad. Por lo generai esta 
destinado a un organo evaiuador. Por ejempio, si se trata de una tesis 
o trabajo de fin de un cicio de estudios, ei pian de trabajo permitira a 
Los organismos academicos encargados, vaiorar su interes, 
adecuacion e idoneidad para La obtencion dei grado al que se 
postuia. A un organismo financiador Le permitira decidir si el 
proyecto merece ser apoyado. Los pianes pueden ser aprobados, 
rechazados o bien ei evaluador puede pedir algun cambio en su 
formuiacion. Otra funcion principai dei pian de trabajo es coordinar y 
vertebrar todas Las tareas de investigacion a Lo Largo de todo ei 
proceso. En este caso se convierte en un instrumento de trabajo 
fundamentai para el investigador quien a traves de ei, puede 
organizar sus ideas, jerarquizar Los objetivos y preguntas de 
investigacion principaies y detectar tareas de investigacion a reaiizar, 
entre otras cosas. En sintesis, ei pian de trabajo tiene ai menos tres 
tipos de funciones: 


■ Funcion heuristica: porque permite obtener ideas. 

■ Funcion organizadora: porque permite articuiar los diferentes 
pasos y procedimientos de ia investigacion. 
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■ Funcion comunLcatLvo-persuasiva: porque posibilita que otros 
conozcan el proyecto y que sus evaiuadores se convenzan de su 
utilidad. 

En ia investigacion academica tradicionai habituaimente se 

exige que ei pian de trabajo inciuya eiementos como ios siguientes: 
titulo y subtituio, objetivos, hipotesis, metodoiogia, justificacion, 

producto de la investigacion, introduccion, indice hipotetico, 
referencias y fuentes, un cronograma, etc. Si bien es imprescindibie 

que ia investigacion artistica no renuncie a una formaiizacion 

adecuada, tambien es cierto que sus particuiaridades demandan una 

adaptacion y apropiacion de estos items. En el caso de proyectos que 
tienen por objeto ia obtencion de un grado academico, ias 
instituciones deciden que eiementos les interesa conocer de este 
pian de trabajo. Por ejempio, en ia Esmuc ios trabajos finaies de 
master deben lienar un formuiario con ios datos que se detaiian a 
continuacion. Para los programas donde ei trabajo de investigacion 
escrito y ia parte artistica se evaiuan por separado, ios items dei 
trabajo escrito son: 1) tituio y subtituio; 2) paiabras ciave; principaies 
preguntas de investigacion; 3) principaies tareas de investigacion que 
se deberan reaiizar para responder a cada pregunta; 4) breve 
descripcion dei tema dei proyecto y ia reiacion de La parte escrita con 
ei concierto; 5) indice o puntos principaies iniciaies dei trabajo (no es 
definitivo) y 6) tres o cuatro referencias bibiiograficas fundamentaies. 
Para Los programas donde La parte del concierto esta evaiuada junto 
ai trabajo escrito, se anaden Los 'items: avances dei programa y 
requerimientos necesarios para elconcierto. 

Cada institucion pondera los puntos que considera mas 
importantes. En nuestra opinion hay al menos cuatro eiementos 
basicos infaitabies en ei pian de un proyecto de investigacion 
artistica: 
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1) Titulo y subtitulo; 

2) Problema o preguntade investigacion; 

3) Tareas de investigacion que se han de reaiizar para responder a ias 
preguntas; 

4) Productos que ia investigacion va a generar. 

Ei tituio y subtituio son indispensabies para identificar el 
proyecto. Ei probiema o pregunta de investigacion define io que se 
pretende expiorar, ia inquietud o curiosidad precisa que motiva el 
estudio consciente, sistematico y critico. Las tareas de investigacion 
son ias acciones concretas que se han de reaiizar para responder a ia 
pregunta. Estas acciones se insertan en las metodoiogias. Los 
productos son todo aquello que ei proceso investigador va a generar. 
En ei caso de trabajos finaies, se sueien pedir tres eiementos: un 
resuitado artistico, un trabajo escrito y su defensa oral. Ei resuitado 
artistico puede tener muchos formatos y posibilidades aiternativas a 
ia composicion o interpretacion musicai convencionai, pudiendo 
inciuir grabaciones en audio o video, instaiaciones, improvisaciones, 
obras conceptuaies, trabajos en linea, etc. Ei trabajo escrito puede 
tener aiternativas como documentaies, textos confesionaies, 
videobiogs, videoconferencias, etc. Del mismo modo, ia defensa 
puede reaiizarse por diferentes medios. 27 

En Los capituios siguientes anaiizaremos cada uno de estos 



items. Para conciuir esta seccion es importante subrayar Lo siguiente: 
ei pian de trabajo siempre va a camblar en el curso de La 


A lo largo de la 
Lnvestigaclon, el plan 
de trabajo camblara 
contlnuamente. 


Lnvestigacion, independientemente de La informacion requerida por 
La institucion a La que presentamos nuestro proyecto. A Lo Largo del 
proceso se aprenderan cosas, se enfrentaran circunstancias no 
previstas o se descubriran detaiies de gran riqueza que en un 
principio no se conocian o no parecian ser tan reievantes. En La 
medida que toda investigacion supone un aprendizaje dei propio 

27 Vease el capLtulo 9. 
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investigador, este aprendizaje cambiara sus perspectivas y caicuios 
iniciales. Si una investigacion no aitera continuamente su pian 
original, si este ilega intacto ai finai dei proceso, es que aigo extrano 
ha ocurrido. O bien no era necesaria ia investigacion o bien hemos 
faiseado ei proceso en aigun momento. A aiguien estaremos 
enganando. 
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5. Titulo y subtitulo 

Es LndlspensabLe que el proyecto cuente con un nombre. Este 
servLra para identLficarLo, para que nosotros u otros puedan referLrse 
a el, para regLstrarLo o para acLarar que es Lo que nos proponemos 
hacer. Por Lo general, los proyectos, comunicacLones, ponencias, 
LLbros o artLcuLos, sueLen contener dos frases para su denominacion: 
el tituLo y eL subtLtuLo. El titulo sueLe ser breve, contundente, 
sugerente, poetico, cautivador o provocador. En unas ocasiones es 
enigmatico, en otras es Lronico. La Ldea es que tenga un poder de 
atraccion en sl mismo, que no deje indiferente a nadie o que sepa 
LnterpeLar al Lector apropiado. Un buen tLtuLo sabe seLeccionar a su 
Lector ideaL y ILamar su atencion. Por eL contrario, eL subtLtuLo sueLe 
tener mayor extension, es mas explLcito y descrLptivo. TLene menos 
poder de LnterpeLacLon que el tLtuLo pero ofrece mayor informacion 
sobre ei objeto de estudio, La metodoLogLa, Los conceptos teoricos 
usados, Los resuLtados, etc. Veamos aLgunos ejempLos concretos 
donde el tLtuLo busca LLamar La atencion y eL subtitulo ampLLa La 
explLcaclon sobre eL proyecto. 

En primer Lugar, tenemos un grupo de ejempLos donde el 
tLtuLo posee un gran poder de LnterpeLacLon, pero no entrega 
LnformacLon precisa sobre eL tema estudiado. En estos casos, es el 
subt'ituLo el que Lnforma a Los Lectores sobre eL tema de La 
investigacion: 

■ "The LLstening GalLery: IntegratLng MusLc WLth ExhibitLons and 
GaLlery DLsplays, MedLeval to Baroque" (PolLfonLa Research 
WorkLng Group 2010, 68). 

■ "MusLc and ReLLgLous ExperLence: DeveLopLng a TheoLogLcaL 
Approach to ComposltLon" (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 
12 ). 
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■ "Orpheus in Hades... a Beethovenian approach: An anaiysis of 
possibie connections between the 'Andante con Moto' of the 
Fourth Piano Concerto Op.58 by L. Van Beethoven and the Greek 
myth 'Orpheus in Hades" (Royai Conservatoire The Hague 2014, 

15) . 

■ "Taking it From the Modernists. The Appiication of Formal 
Techniques From the Music of Janacek and Stravinsky in Jazz 
Composition" (Conservatory of Amsterdam 2011, 25). 

■ "21 st Century Ciogs: Engiish Ciog Dance as a Tool for Creating 
Contemporary Music-Theatre" (Conservatory of Amsterdam 2013, 

16) . 

En los siguientes ejempios, ei tituio es menos cautivante, pero hace 
referencia directa ai tema de estudio. El subtituio por su parte, 
deiimita con precision los aspectos abordados en ei proyecto: 

■ "French Cantata and Gesture: A Research Upon the Deiivery of 
Secuiar Cantata in France, around 1700-1730" (Royai Conservatoire 
The Hague 2013, 47). 

■ "Chordai Continuo Reaiization on the VLoLonceLLo: A Look at the 
Practice of Chordai Accompaniment by Celiists Over the Course of 
Two Centuries, With a Focus on Recitative Accompaniment 
Practices Between 1774 and 1832" (Royai Conservatoire The Hague 
2014,41). 
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6. Problema o pregunta de LnvestLgacLon 


EL "punto de inicio" de toda investigacion es un problema de 
investigacidn. Este se expresa a traves de preguntas que refLejan 
nuestra curLosLdad sobre un tema determ'inado. Todas Las Lecturas, 
entrevLstas, analLsLs, observacLones y demas actLvLdades de 
LnvestLgacLon tendran como cometLdo responder a estas preguntas. Si 
han sido bien formuLadas, entonces por si mLsmas generaran nuevas 
preguntas reLacLonadas y sugerLran Las tareas de investLgacLon 
necesarLas para responderLas. Si una pregunta es defectuosa, todo el 
proceso de investigacion se puede venir abajo. Por eLLo, es necesarLo 
poner mucha atencLon en eL procedLmLento de formulacLon de 
preguntas de LnvestLgacLon. 

Dentro de La LnvestigacLon artistLca, sLn embargo, no todos Los 
autores consLderan La pregunta o probLema de LnvestLgacLon como un 
punto de partLda valido o posible. Para aLgunos, eL trabajo artistLco 
emerge de La LntuLcLon y resuLta muy probLematLco apLLcarle 
preguntas y objetLvos de LnvestLgacLon de antemano (Baers 2011) 
Otros autores como Haseman senalan que un proyecto artistLco no 
surge de un problema de LnvestLgacLon, sLno deL "entusLasmo de La 
practLca". Para este autor, Los LnvestLgadores-artLstas, parten de algo 
que consLderan excLtante, carente de reglas y de Lo cuaL no tienen 
certezas. De este modo, evitan comenzar un proyecto con "Las 
limitacLones propias de un problema pLanteado en forma sesgada" y 
de Los "requerLm'ientos metodoLogicos rigidos" (Haseman 2006, 5 ) 
Por su parte, Kershaw et al. (2011, 65) senaian que en La practica 
como investigacion ( practice as research) existen dos metodos 
fundamentaies para comenzar eL proceso. EL pr'imero consiste en 
partir de problemas de LnvestLgacLon y eL segundo, en partir de 
corazonadas o intuLciones. EL autor considera ambas rutas como 
vaLidas pero contradictorias. McNiff (2008, 40) afirma que a diferencia 


de Los metodos cient'ificos, en la LnvesfigacLon artistLca no es posLbLe 
defLnLr eL resuLtado final cuando se esta pLanLficando eLtrabajo. 

En nuestra opinion, esta aparente contradiccion entre practica 
artLstica y metodoLogias se fundamenta por una parte, en 
concepciones erroneas de La LnvestLgacLon academica convencional 
(ya sea cualitativa o cuantitativa), y por otra, en La faLta de perfLL de La 
investigacion artistica como una activLdad distinta a La creacion. Por 
un Lado, La intuidon y La curiosidad tambien poseen un roL 
fundamentaL en La LnvestLgacLon academica y, de hecho, Las preguntas 
o probLemas de investigadon pueden ser guiadas, originadas o 
determinadas por La LntuLcion. 28 Por otro Lado, cabe senaLar que eL 
termino "probLema de LnvestLgacLon" no tiene que ver con Las 
connotaciones que en La vida cotidiana se adscriben ai termino 
"probLema" (disgustos o adversidades), sino que se refiere aL 
pLanteamiento de una cuestion concreta que se pretende acLarar a 

traves de una LnvestLgacLon. 29 AsL mismo, ei metodo en La 
investigacion academica no constituye una LnexorabLe hoja de ruta 
mecanica y lineal que se ha de seguir de principio a fin de manera 
LrrefLexLva. EL camino tiene pLLegues, momentos de LnfLexLon en donde 
aparecen cosas no previstas que nos obLLgan a cambiar de rumbo y 
reorganizar todo eL proceso. En toda investigacLon, Las preguntas 
pasan por un proceso de "refLnamiento" antes de aLcanzar una forma 
operativa (Andrews 2003, 4). Las preguntas de LnvestLgacLon no 
constituyen un criterio coercitivo que determine todo eL trabajo de 

principio a fin. Pueden y deben cambiar a Lo Largo de La LnvestigacLon 
y muchas veces Las preguntas de LnicLo desaparecen en favor de otras 
mejor formuLadas y mas acordes con Lo que estamos descubriendo. 
No es Lnfrecuente que Las preguntas definitivas soLo puedan 
expresarse correctamente ai final de La LnvestLgacion. De este modo, 
Las preguntas de inicio pueden tener un vaLor heuristico, es decir, ser 


28 Vease el clasico libro de Moies (1986) sobre todo su anaiisis de ias eiecciones esteticas 
en ia ciencia y ias simiiitudes entre investigacion cientifica y creacion artistica. 

29 La ya mencionada idea de Haseman de que ia investigacion artistica no parte de 
probiemas sino dei entusiasmo de ia practica, parece refiejar esta concepcion erronea 
dei termino problema de investigacion. Vease Haseman (2006, 5). 


71 


operativas para la generacion de ideas aunque no necesariamente 
persistan hasta eifin de La investigacion. 

Por ultimo, cuando habiamos de "punto de Lnicio" nos 
estamos refiriendo tambien a un proceso formai que requiere de 

Lnvestigacion previa, estudio, corazonadas e intuicion. Si al inicio no 

existen preguntas o no estan suficientemente bien estabiecidas, 

entonces se puede comenzar por intuiciones, iecturas o simpiemente 

entregarse a ia practica, ias preguntas ya iran apareciendo poco a 
poco. Lo mismo sucede en ia investigacion cientifica y academica. Es 

muy comun encontrarse con que io que consideramos una pregunta 
fundamentai de ia investigacion, a ia iuz de io que hemos 
descubierto, de ia informacion que hemos obtenido, o de ias 
interpretaciones que hemos reaiizado, poco a poco se despiaza a un 
sitio subordinado ai final de toda La pesquisa. Debido a que ei 
proceso de investigacion debe ser critico, es fundamental que ei 
autor perciba cuando los resuitados de su estudio Le reciamen 
rearticuiar La organizacion jerarquica de sus preguntas, transformar 
aigunas, sustituirias o incluso exciuirias o cambiarias por otras mas 
productivas y coherentes con La investigacion. Lo importante es 
activar en todo momento ei bucie creacion/accion-refiexion, para 

permitir que La emergencia y correccion de preguntas acompanen ei 
proceso. 

En este apartado vamos a anaiizar Las caracteristicas de una 
buena pregunta de investigacion, que eiementos debe tener, como 
reconocerias y de que manera se obtienen preguntas secundarias a 
partir de una pregunta principal, estabieciendo un orden jerarquico 
entre ellas que es fundamental para ia investigacion. Luego 
presentaremos aigunas estrategias practicas para ia generacion de 
preguntas de investigacion. 
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6.1. DefLniendo la pregunta de Investlgaclon 

La pregunta o preguntas de investLgaclon son La expresLon 

Las preguntas de 

investigacion son la formalLzada de los probLemas o LnquLetudes que La LnvestLgacLon 

expresion formalizada 

de lo que se quiere quLere resoLver o abordar. ArtLcuLan eL conjunto de cuestLones, 

LntrLgas, dudas y cur'ios'idades que tenemos sobre eL tema que 
Lnvest'igamos. Las preguntas deben de ser pract'icamente 
soLuc'ionabLes y expresarse de manera cLara y especifica, sLn 
ambLguedades o contradLccLones. Por supuesto, deben responder a 
Los Lntereses deL LnvestLgador, pero tamb'ien deben abordar 
LnquLetudes que otros mLembros de su comunLdad artLstLca 
consLderen de Lnteres, o asuntos cuya soLucLon, reflexLon y 
tratamLento, sLgnLfLquen un aporte: toda Lnvest'igac'ion se Lnserta en 
un espacLo socLal (comunLdad cLentLfLca o artLstica acotada o socLedad 
en generaL). Se espera que La invest'igac'ion revise crLticamente Lo que 
se ha dicho o hecho sobre ese asunto y diga o haga cosas diferentes 
sobre eL mismo, o por Lo menos que expanda esa mLrada critica. 

Hay muchos aspectos que han de tomarse en cuenta para 
definir una buena pregunta. Esta debe resoLverse dentro de tiempos 
razonabLes o estabLecidos, y las fuentes de LnformacLon necesarias 
para responderLa deben estar fLsicamente asequibLes y ser manejabLes 
por el LnvestLgador. Por ejempLo, deben estar escritas en LdLomas que 
conoce y cuyo Lenguaje o construcciones teoricas esten a su aLcance. 
Una buena pregunta de LnvestLgacLon siempre necesita companLa. Lo 
mejor es trabajar con varias preguntas reLacionadas. Cada una de 
eLLas debe atender un probLema de LnvestLgacLon a La vez y debe 
ocupar un lugar preciso en una estructura jerarquica, donde La 
pr'inc'ipaL es La mas Lmportante y de La cual deriva eL resto. TambLen es 
posibLe La aparLcion de preguntas encadenadas: La respuesta tentativa 
a una pregunta puede dar Lugar a otras preguntas y asi 
sucesivamente. En ocasiones, este sistema permite Lr acotando y 
perfeccionando pauLatinamente La calidad de Las preguntas de 
LnvestLgacLon. 
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6.2. Buenas y malas preguntas de Lnvesti.gaci.6n 

A continuaclon se sintetizan Las caracteristicas de una buena 

pregunta de investigacion: 

■ Refieja Los intereses e Lnquietudes dei investigador, esta vincuiada 
a sus competencias y es reievante para su entorno artistico . 30 

■ Su resolucion es viabie en ei contexto en que se realiza La 
investigacion. Debe ser posibie responder a La pregunta 
recurriendo a ios recursos disponibies y en Los piazos estabiecidos. 

■ Esta estrechamente vincuiada con La practic a, de tal suerte que Leer 
La pregunta Lnvita a La accion artistica. 

■ Permite trabajar inmediatamente. 

■ Genera mas preguntas subordinadas o coordlnadas. 

■ Sugiere Las tareas de Lnvestigacion especificas necesarias para 
resoiveria. 

■ Permite estabiecer criterios para evaiuar si se ha respondido 
adecuadamente o no. 

Probiemas frecuentes: las preguntas de investigacion suelen 

presentar aigunos de Los siguientes probiemas 

■ Preguntas demasiado vagas o ampiias. 


30 La relevancia para ei entorno artistico puede variar segun ei nivei academico en ei que 
se esta desarroiiando ei proyecto. Si se trata de primer cicio ( bachetor, iicenciatura, 
tituiacion o grado) io importante es que ia pregunta sea reievante para ei autor pues 
en este nivei no es necesario que produzca conocimiento nuevo, sino que muestre un 
conocimiento suficiente dei entorno profesionai. En ei segundo cicio (master o 
maestria) se espera que ei estudiante detecte ya ios probiemas mas importantes dei 
campo profesionai. Para ei tercer cicio (PhD o doctorado) es indispensabie que 
proponga soiuciones innovadoras y originaies a esos probiemas. 
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■ Preguntas demaslado especificas que se agotan pronto y puede 
ser que no soporten toda una investigacion. 

■ Preguntas capciosas o faiaces que intentan inducir un tipo 
determinado de respuesta. 

■ Preguntas que no se refieren a probiemas concretos. 

■ Listado de preguntas no vertebradas. Por ejempio: iQue es La 
practica? iQue significa y que Lmplica? ^Para que es? iComo 
practico? iPractico bien? ^Puedo practicar mejor? iComo puedo 
mejorar mi practica y, como resuitado, mi interpretacion? Este tipo 
de preguntas funcionan bien como parte de un ejercicio de 
brainstorming, pero por si mismas no son utiles para el trabajo de 
investigacion. 


A continuacion revisamos y comentamos aigunos ejempios concretos 
de preguntas de investigacion inspirados en casos reales. 

lComo tocar mejor una sonata de Schubert? Es una pesima 
pregunta, pues no apunta a un probiema concreto. Despues de todo, 
iQue significa tocar bien? A esta pregunta Le hace faLta probLematizar 
La inquietud: iQue aspectos de La interpretacLon son los que se 
quieren trabajar? iQue partes de La sonata ofrecen probLemas 
interpretatLvos? 

lComo digitar los compases del preludio de la suite n°5 de 
Bach para violoncelo solo? Puede ser una pregunta mas operat'iva. 
Pero habria que dir'ig'irLa un poco mejor. Por ejempLo: <;C6mo d'ig'itar 
Los compases xey de La sonata para que suene La poLLfonia LmpLicita? 
Y podria ser aun mejor si se invirtiera La pregunta: icomo resaLtar La 
poLifonia impLicita en La suLte para vLoLonceLo soLo de Bach? De este 
modo, las preguntas subord'inadas atenderian aspectos 
Lnterpretat'ivos puntuaLes en movimientos especificos de La su'ite. 
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lComo lograr mayor expresividad en la interpretacion de la 
opera contemporanea ? Esta pregunta refleja las inquietudes del 
investigador. Para haceria mas util bastaria definir que se entiende 
por expresividad, o que aspectos de ia expresividad se quieren 
trabajar y sobre que eiementos de ia opera contemporanea se 
pretenden abordar (ia vocalidad, la corporaiidad, la caracterizacion de 
personajes, etc.) y cuai va a ser el caso concreto de aplicacion (aiguna 
obra especifica). 

iQue tecnicas teatraies se pueden usar para mejorar nuestras 
interpretaciones musicaies? Esta pregunta invita adecuadamente a La 
accion, ya que el investigador podra hacer un iistado de diferentes 
tecnicas teatraies y comenzar a recuperar informacion sobre eiias. Sin 
embargo, La pregunta no especifica Los propositos de estas acciones 
ya que "mejorar nuestras interpretaciones" es una idea muy vaga. 
Para hacer La pregunta mas operativa, sera necesario precisar que 
aspectos de La interpretacion musicaL se quieren perfeccionar a traves 
de Las tecnicas teatraies y a que repertorio se pretenden apiicar. La 
pregunta podria formuiarse de La siguiente manera: iQue tecnicas 
teatraies se pueden utilizar para mejorar nuestra performance 
corporal en la interpretacion de musica de camara romantica? O 
mejor aun: iQue tecnicas teatraies se pueden utilizar para mejorar 
nuestra performance corporal en la expresion dei sujeto marginal e 
inadaptado representado en ciertos lieder de Schubert? 

lComo integrar las armonias de la musica coral de Georgia en 
una composicion para cuarteto de cuerda? Esta pregunta identifica 
adecuadamente Los eLementos que se desea estudiar (Las armonias de 
La musica coraL de Georgia) y su apLicacion artistica (La composicion). 
No obstante, es necesario especificar que eiementos se pretenden 
utilizar para hacer La pregunta mas operativa. Por ejempio: ^De que 
manera puedo empiear las funciones armonicas x y z de la musica 
coral de Georgia en una composicion para cuarteto de cuerdas? Esta 
pregunta permitira al investigador expiorar un aspecto especifico en 
un tiempo razonabie. 
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lComo integrar un arpa clasica a un ensemble de 
improvisacion de jazz? Otro caso en que La pregunta refLeja Las 
LnquLetudes deL LnvestLgador en forma eficaz, pero que necesLta 
acotarse un poco. Una aLternatLva ser'ia pLantear aspectos especificos 
del arpa que pueden ser Lnteresantes en eL contexto de La 
LmprovLsacLon jazz. iComo integrar la tecnica del arpa clasica en una 
improvisacion de ensembLe en estilo bebop? Esta pregunta permLfir'ia 
al LnvestLgador centrarse en eLementos concretos de su tecnLca 
LnstrumentaL apLLcados a La LmprovLsacLon de un estLLo espec'ifico. De 
este modo surgen otras preguntas reLacLonadas: iQue elementos del 
bebop pueden adaptarse a la tecnica del arpa? iQue funcion puede 
cumplir el arpa en un ensembLe estilo bebopf 

lComo trabaja la densidad de texturas Ligeti y como, a partir 
de los comportamientos analizados, componer una pieza inspirada 
en ellos pero que suene original? Es una pregunta bastante artLculada 
que puede conducLr a La eLaboracLon de preguntas encadenadas. Por 
ejempLo, para saber como LLgetL trabaja La densLdad de texturas, 
puede ser util preguntarse ^Cuales son los rasgos caracteristicos de la 
musica de Ligeti en relacidn a la textura? iQue elementos de la 
musica de Ligeti se perciben como densos o menos densos? 
EvLdentemente habr'ia que especLficar que obras se analLzaran o que 
rango de perLodo creatLvo se va a consLderar. Hay que defLnir eL 
corpus de obras a examLnar, Los parametros anaLLtLcos y despues 
emplear o Lnventar categor'ias teorLcas que permLtan dLstLnguLr 
comportamLentos texturaLes que despues se aplicar'ian a 
composiciones originaLes. 

lComo controlar la afinacion mesotonica? Es un ejempLo 
modeLico de pregunta maL pLanteada. La formuLacLon como controlar 
un argumento x no refLeja que es exactamente Lo que se desea saber. 
Una LnvestLgacLon sobre el temperamento mesotonLco podr'ia tener 
mLles de proposLtos: pedagog'ia, apLicacLon a repertorLos espec'ifLcos, 
composLcLones orLgLnaLes para este temperamento, etc. ALgunas 
aLternatLvas podr'ian ser: ^Como desarrollar un metodo para el 


77 


estudio del temperamento mesotonico en instrumentos de teciado 
empieando fuentes historicas? iQue estrategias desarrollar para 
aplicar en forma eficaz el temperamento mesotonico de 1/6 de coma 
en la interpretacion de musica instrumental de compositores de la 
escuela veneciana (1500-1650) como Andrea Gabrieli? iComo 
estudiar el temperamento mesotonico de V4 de coma para interpretar 
Le sacre simphonLe de Giovanni Gabrieli? 

lComo se relaciona la sociedad y los aspectos historicos de la 
vida de Beethoven con sus obras? Para que La LnvestLgacion pueda 
realizarse en tiempos estabiecidos, esta pregunta tendrLa que 
acotarse a un perLodo concreto. Por ejempLo: ^Como se vinculan los 
sucesos sociales tras la invasion de Viena por Napoleon en 1809 con 
la composicion de la sonata para piano n° 26 op. 81 a Les adieux? 
Ahora La pregunta apunta a un terreno mas preciso, pero parece 
adaptarse mejor a Las competencias de un musicoLogo que a Las de 
un musico practico. Hace faLta pLantear objetivos artLsticos. ALgunas 
alternativas podrLan ser: ^De que manera puedo presentar el contexto 
historico de ia composicion de la sonata Les adieux en mi 
performance? iCdmo infiuye el conocimiento de las circunstancias 
historico-sociaies de una composicion en mis elecciones 
interpretativas? 

6.3. Generacion de preguntas de investigacion en proyectos artisticos 

Generar preguntas es un trabajo que requiere creat'ividad, 
dedicac'ion y mucha reflexion. AquL necesitamos Lnstaurar desde eL 
principio eL bucLe accLon/creacLon-refLexion. Hacer y refLexionar 
constantemente es La cLave para asegurar eL exito en esta empresa. 
Las preguntas de investigacion no se generan espontaneamente en eL 
vacLo de Ldeas y de experiencias. DificLLmente un investigador se 
despertara aLgun dLa con La mente llena de preguntas si no ha 
adquirido previamente un bagaje de conoc'imiento sobre eL 
argumento de su Lnteres. Es preciso que eL artLsta-LnvestLgador 
aLLmente su cur'iosidad sobre un tema para que pueda hacerse 
preguntas. ALgunas recomendaciones para este proceso son: 
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■ Recopllar y estudlar la Lnformac'ion dlsponible sobre ei argumento 
seleccionado. Las fuentes pueden ser de diferente naturaieza, 
libros, articuios, grabaciones, videos, workshops, pelicuias, obras 
de arte, performance, charias, sitios de internet, etc. 

■ Desarroiiar aigun sistema que permita documentar ias ideas mas 
importantes que se recaban en este proceso (apuntes, esquemas, 
etc.), con ei objetivo de recuperar ios datos de ias fuentes de 
informacion que puedan ser utiles. Cada investigador puede 
inventarse su propio sistema, siempre que se apiique en forma 
metodica y coherente. Tambien puede recurrirse a sistemas 
estandarizados en otras discipiinas como ias fichas bibliograficas 
(vease Biaxter, Hughes y Tight 2005; Rojas Soriano 2006). 

■ Las fuentes consuitadas han de ser reievantes para (a practica 

artistica, por (o que es necesario evaiuar constantemente sus 

repercusiones en (a practica cotidiana y lievar un registro de eiio. 31 
Para que una investigacion artistica pueda proceder como tal, es 

fundamentai documentar cada una de Las refiexiones que surgen 

en La practica. 

La refiexion continua sobre Las fuentes consuitadas en directa 
reiacion con La practica artistica, es fundamentai para La generacion y 
desarroiio de preguntas de investigacion. A medida que se aprende, 
se refiexiona y se practica, Las inquietudes comienzan a aparecer, y 
poco a poco se van individuaiizando Las preguntas. Como ya se ha 
dicho, Las preguntas iniciales iran transformandose hasta convertirse 
en preguntas operativas para e( proyecto. Cuando comienzan a surgir 
Las preguntas, es necesario estabiecer una jerarquia entre preguntas 
principaies y preguntas secundarias. Las primeras se reiacionan con el 
proposito de nuestro proyecto y sus eiementos mas reievantes. Las 
segundas pueden estar reiacionadas con Los medios necesarios para 


31 


Mas adelante profundlzaremos en los metodos de autoetnografia. Ver seccion 8.3. 
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realizar la investLgaclon, Los materLaLes, Las tecnLcas reLevantes y su 
funcLon dentro deL proyecto. 

■ Preguntas prLncLpales: ^CuaL es eL tema prLncLpaL de mL proyecto? 
iQue pretendo Lograr con el? (ExpLorar aLgun eLemento nuevo, 
poner en practLca aLguna teor'ia, desarroLLar un metodo de trabajo, 
publicLtar mL practica artLstica, reaLLzar divulgacion). 

■ Preguntas secundarias: iQue estrategias y que materiaLes debo 
desarroLLar para llevar a cabo mL proyecto? ^CuaLes son Las 
referencias teoricas y artLsticas reLevantes en mL proyecto? 

6.4. Identificando preguntas y tareas 

A contLnuacion proponemos un ejercicio para La generacion y 
organLzacion de Ldeas basado en La tecnica creativa deL 
brainstorming} 1 Este ejercicio ayuda a delinear Las LnquLetudes de un 
proyecto artLstico mediante eL uso de conceptos especificos que 
permLten acotar Las areas de Lnteres deL LnvestLgador, estabLecer 
aLgunas preguntas ordenadas jerarquicamente e LdentLfLcar tareas de 
LnvestLgacLon. Se aconseja realizar este ejercicio en diferentes 
momentos deL proceso de LnvestLgacLon, con eL objetivo de refinar Las 
preguntas segun Lo que se va descubriendo en La practica. 

EjempLLficaremos este ejercicio a traves de un caso hipotetico: 
una estudiante de canto que para su proyecto de master desea 
Lnterpretar La secuencia n° III para voz soLa de LucLano BerLo (1965) 
Lncorporando eLementos escenicos que Le permLtan LLegar aL pubLLco 
general. Ya ha recopLLado informacLon sobre La pieza, La ha anaLLzado 
y practicado. SLn embargo, aun no Logra LndLvLdualLzar sus preguntas 
de investigacLon. He aquL los pasos a seguir que Le proponemos: 


Un referente importante de este ejercido es ia propuesta de ia performer 
estadounidense Lois Weaver realizada para el curso online Practice Based Research de 
ia University of Standford en 2013. La version que aqui proponemos corresponde a una 
modificacion, ampliacion y sistematizacion de la idea originai de Weaver. 
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1. Escribe en forma espontanea una iista de paiabras con ias 

principaies preocupaciones de tu vida artistica: cosas que te 
interesan, que te agradan, que te disgustan, que te obsesionan, 
etc. Debes escribir io primero que te viene a ia mente, sin 

preocuparte por ei orden o por el ienguaje. 

Ejemplo: sonido; fonetica; cuerpo; movimiento, espacio, 
performance a rt, a u d ie n c ia s . 

2. Mira ia iista rapidamente y escoge ia primera paiabra que te liame 
ia atencion. 

Ejempio: cuerpo 

3. La paiabra eiegida sera tu tema de investigacion de hoy. Comienza 

a apuntar ideas sobre tu tema de investigacion sin preocuparte 

por ei orden o el ienguaje. 

Ejempio: ia pronunciacion fonetica y ei cuerpo dei cantante; 

interpretar ia musica a traves dei cuerpo; expresion corporai dei 

cantante para el pubiico; reiacionar ei cuerpo dei cantante con ei 

espacio de ia performance, 

4. A partir de Las ideas apuntadas, intenta definir tu principai 
pregunta de investigacion. 

Ejempio: iComo puedo interpretar corporaimente La riqueza de 
sonidos foneticos de La secuencia III en una performance escenica 

para pubiico generai? 

5. Estabiece otras tres preguntas secundarias de investigacion. 
Ejempio: iQue tecnicas corporaies empeiar para representar los 
sonidos de La secuencia III?; iComo puedo organizar La 
gesticuiacion corporai de acuerdo a La obra? iComo puedo crear 
con esos eiementos una performance atractiva para el pubiico 
general? 
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6 . Indica que acciones o tareas puedes realizar para responder a 

estas preguntas. Debes intentar responderlas en funcion de tu 

pregunta principal. 

Ejemplo: Practicar alguna disciplina corporal (expresion corporal, 
mimica, antigimnasia, movimiento autentico, taichi, danza butoh, 
etc.) y vincularla a mi practica vocal y al estudio diario de la 
secuencia. Seleccionar acciones fisicas que se relacionen con los 
diferentes eventos sonoros que he analizado en la pieza. 
Entrevistar a personas sin conocimientos musicales y preguntarles 
que se imaginan cuando escuchan la pieza. Puedo recolectar sus 
experiencias y proponer varios guiones hipoteticos para 
acompanar la secuencia. 

7 . Reaiiza estas acciones y evalua como influyen en tu proyecto. 

Registra tus ideas en algun medio (apuntes, audio, video, 
diagramas, etc.) 

8. Reflexiona sobre las ideas apuntadas y las acciones que has 

realizado e intenta establecer ios propositos dei proyecto. 

Ejemplo: a) Explorar diferentes tecnicas corporales para proponer 
una performance de La secuencia III de Luciano Berio destinada ai 
publico generai; b) Establecer ei guion de La performance a partir 
de Las impresiones de auditores sin conocimientos musicaies. 

Finalmente, se aconseja realizar un resumen identificando Las 

preguntas principaies y secundarias, asi como tambien Las acciones a 
seguir. 


82 


6.5. Sumarlo 

Resumamos Lo dlcho con respecto a Las preguntas de LnvestLgacLon: 

■ Para desarroLLar preguntas de LnvestLgacLon es fundamentaL 
recoLectar LnformacLon sobre el tema de eLegLdo y desarroLLar 
sLstemas para regLstrar Las Ldeas prLncLpaLes. 

■ Es aconsejabLe desarrolLar aLgunos ejercLcLos de brainstorm que 
permLtan LdentLfLcar y acotar eL foco de Lnteres. Estos ejercLcLos se 
pueden realLzar en dLstLntas fases deL proceso de LnvestLgacLon. 

■ Las preguntas deben refLejar Las inquLetudes del LnvestLgador y 
precLsar el tema a estudLar. Se han de evLtar Las preguntas vagas, 
excesLvamente generales o demasLado espedficas. 

■ Las preguntas de investLgacLon han de ser respondLdas traves de 
accLones concretas vLnculadas a La practLca artistLca. 

■ Las preguntas van cambLando durante eL proceso de LnvestLgacLon. 
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7. Tareasde investigacion: 
Estrategias metodologicas 


Una vez que se han definido con exito las preguntas de 

investigacion o que conocemos o intuimos un modo de comenzar a 

trabajar, lo siguiente es detectar que tareas de investigacion sera 

necesario realizar para responder Las preguntas. Las tareas de 
investigacion son Las acciones destinadas a obtener LnformacLon y 
datos pero tambien producen refiexiones y pensamiento. Cada tarea 
de investigacion se inserta en una o varias metodoiogias reconocidas, 
homoiogadas o desarroiiadas ex profeso para un proyecto. No existe 
una metodoiogia propia o exciusiva para La investigacion artistica en 
musica. Cada proyecto tiene que eiegir Las estrategias, tecnicas o 
rutas metodoiogicas mas convenientes para responder a sus 

preguntas de investigacion. Por io general cada parte o seccion dei 
proceso requerira aiguna estrategia particuiar. En general, una parte 
importante de Las estrategias y tecnicas metodoiogicas usadas en ia 
investigacion artistica son simiiares a ias empieadas en ia 
investigacion academica. Es muy conveniente usar metodos de 
investigacion reconocidos en el mundo academico y gestionarios 
como se recomienda en libros y manuaies universitarios basicos. En 
muchas ocasiones, es necesario adaptar ias metodoiogias academicas 
reconocidas a ios requerimientos y particuiaridades de ia 
investigacion artistica y en casos especificos se tienen que disenar 
metodos ad hoc para aiguna fase de un proyecto en particuiar. En 
generai, todas ias estrategias y tecnicas metodoiogicas para ia 

investigacion se pueden incluir en tres grandes rubros 
metodoiogicos: Investigacion documentai, metodos cuantitativos y 

metodos cuaiitativos. 

La investigacion documental se refiere a La deteccion, acopio, 
analisis e interpretacion de materiaies como libros y revistas, 
registros de audio como viniios y CDs, o muitimedia como DVDs, 
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paginas web, etc. Los metodos cuantitativos son aqueiios que 
obtienen medidas, estadisticas y otros datos cuantificabies por medio 
de encuestas o experimentos. Es muy comun que en ia investigacion 
artistica se recurra a ia obtencion de opiniones de cantidades 
discretas de personas en reiacion, por ejempio, a sus preferencias en 
una u otra manera de interpretar una pieza, al reconocimiento de 
patrones musicaies que se van a empiear en una composicion, etc. 
Los modeios experimentaies reaiizan simuiaciones de hechos reaies 
en situaciones controiadas por ei investigador, que permiten ia 
observacion y cuantificacion de ios resuitados. EL tema de ia 
experimentacion en ia investigacion artistica es bastante mas ampiio 
y ie dedicaremos mayor anaiisis mas adeiante . 33 

Los metodos cualitativos, por su parte, pretenden comprender 
significados, cuaiidades de experiencia, mundos de sentido subjetivo 

e intersubjetivo. ALgunas de sus tecnicas son La observacion, La 
entrevista, La historia de vida o los grupos de discusion. La 
observacion a menudo se traduce en La contempiacion anaiitica sobre 
como tocan o componen otros musicos. En ocasiones nosotros 
mismos nos incorporamos a estudiar o hacer musica con eilos Lo que 
convierte ia observacion en observacion participante. Tambien 
reaiizamos entrevistas a musicos, compositores o artistas cuya 
experiencia es fundamentai para nuestro trabajo. Reaiizamos historias 
de vida para reconstruir ias ideas de un compositor, un musico o un 
sujeto representativo dei pubiico para ei cuai trabajamos, o 
reaiizamos grupos focaies o de discusion con el proposito de 
observar como un conjunto homogeneo de personas debate sobre 
aigun aspecto de ia musica. 

En Las secciones siguientes estudiaremos con mas detaiie 
como se apiican estas metodoiogias en La investigacion artistica en 
musica. 


33 


Vease la seccion 8.6. 
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7.1. Investlgacion documental 

Todo proyecto de investlgaclon, cualquiera sea su ambito, 
parte de o empiea una bibiiografia especiaiizada que incluye ai 
menos libros o articuios de revistas. En musica, ademas de estos 
documentos, con frecuencia empieamos partituras, CDs, DVDs y 
archivos muitimedia. Existe un ampiio corpus de manuaies 
destinados a La investigacion documentai en humanidades y ciencias 
sociaies (Cordon Garcia, Lopez Lucas, y Vaquero Puiido 2001); Jurado 
Rojas 2002; Eco 2006 y Martinez 2013). La gran mayoria de manuaies 
de investigacion generai tambien ofrecen consejos para La 
investigacion documentai (vease Biaxter, Hughes, y Tight 2005; 
Booth, Coiomb, y Williams 2001; Creme, Lea, y Ventureira 2000; Orna 
y Stevens 2001; WaLker 2000). Ellos aportan informacion sobre como 
LocaLizar eL materiaL, como registrarLo y gestionarLo, asi como tecnicas 
para procesario a traves de estrategias de estudio, anaiisis e 
interpretacion. 34 Es muy importante tener en mente Las bibLiotecas 
especiaiizadas en musica, centros musicaies y otros recursos como: 

■ La bibiioteca diqitai de La Esmuc, donde se pueden encontrar 
numerosos enLaces y recursos de acceso abierto o de pago. 

■ La bases de datos para La LocaLizacion de fuentes musicaies como 
eL Repertoire International des Sources Musicales (RISM) . 

■ Bases de datos de musica impresa como Music-ln-Print . 

■ Bases de datos con informacion discografica como Naxos o Aii 
music . 

■ Bases de datos de referencias de pubiicaciones sobre temas 
musicaLes como eL Repertoire International de Litterature Musicaie 
(RILM). 


Para el registro y gestion de ios recursos documentaies es muy conveniente empiear 
programas informaticos especiaiizados como Zotero o Mendelev . Ambos son gratuitos. 
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■ Bases de datos de articulos sobre muslca como Jstor o SciELO . 

■ BLblLotecas digitales con manuscritos musicaies de diferentes 
perLodos, como Gallica . 

A continuacion mencionaremos aLgunos casos de proyectos que 
combinan La investigacion documentai con diversas estrategias. 

7.1.1. tnvestigaciones artisticas que parten de estudios (etno)musicoiogicos. 

El trabajo documental dentro de La Lnvestigacion artLstica a 
menudo presenta caracterLsticas propias. En muchos proyectos se 
empLean artLcuLos y libros de (etno)musicologLa, historia o teorLa de 
La musica. Con eLLos se fundamentan a nivel academico aLgunos 
aspectos de La LnvestLgacLon. Una parte Lmportante de proyectos 
parten de haLLazgos reaLLzados por La musLcologLa y teorLa musLcaL 
con repercusiones en la practica. Por ejempLo, despues de leer los 
trabajos de WatkLn (1996) y Walden (1998) sobre La existencia de 
fuentes que pon'ian en evidencia que Lnstrumentos de cuerda como 
La vioLa o eL vioLonceLLo podr'ian coLaborar en La reaLLzacion dei bajo 
continuo ejecutando acordes, Robert Smith en su proyecto Basso 
Continuo Reaiization on the Cello and Viol (2009), expLora esta 
aLternativa en La practica, reaLLzando varios continuos e incursionando 
en Las posLbllidades armonicas de estos instrumentos. EL resuLtado es 
La slstematLzacLon de Las experiencias adquiridas en eL proceso, Lo que 
se tradujo en una pequena "guLa de uso" Lnclulda en su trabajo 
escrito (SmLth 2009). 3S 

Un caso similar es eL proyecto de Master de Jacek KurzydLo. La 
Lectura deL artLcuLo de Kopp (2000), segun el cual el concierto para 
cLave de Johan SebastLan Bach BWV 1055 habr'ia sido orLginaLmente 
escrito para viola d'amore, LnspLro su proyecto titulado Did Bach write 
a viola d'amore concerto (and if he did, what instrument did he have 


35 El trabajo esta dispobile en la pagina web del autor http://www.baroquebass.com . 
Vease tambien su canal de youtube: 

https://www.voutube.com/channei/UCPGc6DpEOLWd04cevu8vOFQ 
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in mind)? (Royal Conservatoire The Hague 2013, 33). EL trabajo 
aborda el repertorio escrlto para vlola d'amore en Los sLgLos XVII- 
XVIII. IncLuye eL estudLo deL Lnstrumento, su encordado y afinacLon y 
dedLca una parte Lmportante a La musLca que Bach habria escrLto para 
este Lnstrumento. Con todos estos datos experLmenta Lnterpretando 
eL concLerto BWV 1055 en La vLoLa d'amore. 

Speech and Song in Vioiin Piaying of the Early Seventeenth 
Century in Protestant Germany, proyecto de Master de Annegret 
Hoffmann, parte de La mencLon reLterada en La LLteratura musLcoLogLca 
de que en eL repertorLo para violin de esta epoca exLsten numerosas 
referencLas a coraLes y a La musLca reLLgLosa de La tradicLon Luterana en 
general. A traves de ejercicios apLLcados aL vioLLn que Lmplican eL uso 
de La voz, La autora exploro artistLcamente Las posLbLLLdades 
prosodicas deL violin y La capacidad de reproducir con el giros 
decLamatorios y expresivos deL habla. De este modo, su 
Lnterpretacion violinistica de cierto repertorio se aproximo aL ideaL 
vocaL de La musica protestante aLemana deL siglo XVII, bajo La premisa 
de que en esa epoca La musica vocaL estaba mucho mas presente en 
La practica de Los vioLinistas (RoyaL ConservatoLre The Hague 2013, 26) 

Un ultimo caso es eL de Adina SLbLanu, quien en su 
Coordination and Subordination in Harmonic relations se basa en Las 
teorias armon'icas deL musLcoiogo CarL DahLhaus para desarroLLar un 
estiLo compos'it'ivo accesibLe a un pubLLco ampLLo inspirado en escaLas 
dLatonicas y cromat'icas (PoLLfonLa Research WorkLng Group 2010, 61) 

7.1.2. Investigacion en archivos historicos 

Una parte Lmportante de La LnvestLgacLon artistica documentaL 
en musica aborda eL estudio e interpretacion de tratados historicos. 
Esto ocurre con mayor frecuencia, por supuesto en Los ambitos de La 
Lnterpretacion historicamente informada. Veamos algunos casos. 

Eva Lymenstull en su proyecto de Master tituiado Chordal 
Continuo Reaiization on the Violoncello: A took at the practice of 

chordal accompaniment bv cellists over the course of two centuries, 
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with a focus on recitative accompaniment practices between 1774 

and 1832, investlga La practica del continuo reaiizado en acordes por 
ios vioionchelistas en ei sigio XVIII, tai y como io describen diversas 
fuentes de ia epoca. En este caso, ia iectura e interpretacion de ias 
fuentes historicas sirve de base a ia autora para su practica 
instrumentai (Royai Conservatoire The Hague 2014, 41). 

En el proyecto de Master The pronunciation of music, Edoardo 
Vaiorz expiora La reiacion entre Las digitaciones para instrumentos de 
teciado y Las indicaciones de articuiacion de otros instrumentos entre 
Los sigios XVI y XVII. El autor reviso tratados de diferentes 
instrumentos para identificar correspondencias entre ellos en los 
principios de articuiacion. Despues de individuaiizar eiementos de La 
articuiacion que aproximan La musica a La pronunciacion de un 
discurso, llego a La conciusion de que aigunos principios de 
articuiacion responden a regias musicaies generaies, como La 
articuiacion de Las notas en los saitos Lntervalicos, que son seguidas 
en todos Los instrumentos. Finaimente, ei autor estabiece una 
anaiogia entre La articuiacion musicai y Las siiabas del discurso, 
indicando que La articuiacion seria uno de Los eiementos ciaves de La 
estetica de la musica instrumentai. De este modo, su interpretacion 
de los tratados historicos no se limito al marco de la historia, sino 
que se trasiado al de ia practica (Royal Conservatoire The Hague 
2013, 46). 

7.1.3. Inferencia entre practicas interpretativas y compositivas 

En ocasiones, La informacion documental historica no 
especiaiizada, es decir, La que aparece no en tratados musicaies, sino 
en diarios personaies, o criticas periodisticas de conciertos, pueden 
dar iugar a hailazgos interesantes. Revisemos aigunos proyectos que 
empiean este tipo de fuentes. 

Massimo Zicari en su proyecto titulado The reception of 19th 
century opera and imptications for today's performers (Conservatorio 
della Svizzera itaiiana) revisa criticas y resenas dei siglo XIX, que 
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documentan la recepcion de las primeras operas de Verdi 
representadas en Londres. A traves de su estudio, ei autor Logra 
describir no soio ei rechazo que causaba ia musica de Verdi, sino ios 
cambios en ia tecnica y estilos vocaies que se produjeron durante ia 
decada de 1850 en esa ciudad, ias habiiidades dramaticas de ios 
cantantes y ias preferencias esteticas de ias audiencias en un 
contexto de recepcion diferente al de produccion. Con todo elio, 
Zicari ensaya diferentes soiuciones de interpretacion historicamente 
informada, no desde ia perspectiva del contexto de creacion, sino 
desde uno de ios muchos contextos historicos de recepcion de ese 
repertorio (Poiifonia Research Working Group 2010, 69). 36 

Otros investigadores usan La informacion documental para 
reconstruir practicas compositivas. En el proyecto de Master The 
reconstruction of missing parts in the cello concertos by Josef 
Antonin Gurecky, Petr Hamouz intenta reconstruir Las partes faitantes 
de un concierto para ceilo, a partir dei estudio de otros conciertos dei 
mismo autor que se encuentran compietos. Como se puede apreciar, 
sus fuentes documentaies mas importantes no son tratados, criticas o 
resenas, sino otras partituras dei mismo compositor (Royal 
Conservatoire The Hague 2014, 25). 


7.1.4. Intertextualidad heuristica para la creacion 

La informacion documentai a ia que sueie recurrir ia 

LnvestigacLon artistica en musica no se Limita a partituras (impresas o 

manuscritas), trabajos musicoiogicos o teoricos, criticas, resenas u 

otro tipo de testimonios. Con mucha frecuencia se empiean 

materiaies iiterarios o de otras artes, ya sea para construir marcos de 

interpretacion de aiguna obra, o para incentivar ia resoiucion de un 

determinado problema creativo. Con ello se articulan redes 
intertextuaies sumamente productivas para generar sentido y 
encender ia creacion. Revisemos aigunos ejempios. 


Para un proyecto similar sobre ia reconstruccion de practicas de interpretacion en ei 
estreno de ia sinfonia cuatro de Beethoven en Paris vease Lopez Cano (2013). 
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‘Nocturnal' by Benjamin Britten, a hermeneutic anaiysis es un 
proyecto de master (Real Conservatorio de La Haya, 2009) donde 
Santiago Lascurain expiora ios entresijos de (a poesia isabeiina 
asociada a esta obra de Britten con e( proposito de generar ideas 
para su interpretacion (Poiifonia Research Working Group 2010, 67). 
Maria Camahort, en su proyecto de grado Poesia en guitarra (Esmuc 
2006) abordo (os Preludios Epigramaticos de Leo Brouwer basados en 
fragmentos de Miguel Hernandez, anaiizando (as correspondencias 
metricas entre (os versos y (os motivos musicaies, con e( objetivo de 
generar ideas interpretativas eficaces. Por otra parte, Judit Bartoiet en 
su proyecto de grado tituiado Eduard Totdra, Sis Sonets per a violi i 
piano (Esmuc 2006), anaiiza formaimente cada pieza en reiacion a (a 
poesia en (a que se inspira, estabieciendo parentescos intertextuaies 
entre ambas. E( resu(tado es una exegesis liena de metaforas que 
sirve de guia para (a interpretacion musical. De hecho, (a escritura 
misma propone una hermeneutica de (a obra y sugiere eiecciones 
interpretativas en el instrumento. Es un trabajo de mucha carga 
subjetiva pero basandose siempre en (a rea(idad formal de (a 
musica. 37 

Las redes intertextuaies que generan ideas para (a 
interpretacion de una obra pueden inciuir otras musicas. En Retdrica 
mozartiana. Interpretacid i ttenguatge de les sonates per a violi i 
piano de W. A. Mozart, proyecto de grado de Josep Martinez Reynoso 
(Esmuc 2008), e( autor descubre (as re(aciones intertextuaies de (as 
Sonatas para vioKn y teciado de W. A. Mozart K 377, K 454 y K 526 
con aigunos pasajes de (a opera vienesa e identifica (as figuras 
retoricas que (e permiten construir su interpretacion. 

En ocasiones (a red intertextual se apoya en fuentes que 
orbitan en torno a una practica artistica determinada. Es e( caso del 
proyecto de Master Orpheus in Hades... a Beethovenian approach: An 
analysis of possible connections between the Andante con Moto' of 
the Fourth Piano Concerto Op.58 by L. Van Beethoven and the Greek 


37 


Mas informacion sobre los trabajos de Camahort y Bartolet en la seccion 9.2.1. 3. 3. 


91 


myth ‘Orpheus in Hades' de Cecllia CirLon Arana. TenLendo en 
consLderacLon La popuLarLdad del mLto grLego de Orfeo entre los 
LnteLectuaLes de La epoca, La autora busca conexLones entre este y La 
musLca de Beethoven. Su objetLvo es establecer estrateg'ias 
LnterpretatLvas para poner en evLdencia esta reLacion, de tal suerte 
que su performance de este mov'imLento pueda LLustrar posibLes 
puntos de conexion con eL mito a traves de La armonia, La textura o La 
narrativa. Para eLLo analiza La partitura, Las cronicas del estreno, 
opiniones de Lnterpretes y crLticos y La h'istoria mLtoLogica misma. A 
partir de esta busqueda de fuentes, La autora pudo Lnformar su 
Lnterpretacion en eLecciones como: intensidad y caracteristicas deL 
toque en el tecLado, caracter, momentos que deben ser enfatizados, 
coLores tLmbrLcos y recursos expresivos (Royal ConservatoLre The 
Hague 2014, 15). 

Una Ldea similar fue desarroLLada por Stamat'ios PavLous en su 
Interpretation of Greek mythological alto castrato roles in G. F. 
Handel's Works. En su trabajo abordo eL estudio de tres papeLes de 
castrato en operas y cantatas dramaticas de HandeL basadas en mitos 
griegos para eLaborar una caracterizacion deL personaje estudiando 
su roL en eL mito originaL. De este modo, eL autor senaLa que es 
posibLe crear un personaje creLbLe, cuya caracterLzacion se justifique 
tanto a niveL hLstorLco como a niveL dramatico complementando La 
LnformacLon de Los ILbretos (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 51). 

Los vinculos Lntertextuales para obtener Ldeas pueden LncluLr 
obras artLsticas no musicales. En eL proyecto de grado Guitarra 
mexicana intertextual (Esmuc, 2013) Ricardo Gonzalez Zurita 
reconstruye un Lntertexto pLastico de piezas como La guitarra de 
cristai o eL Punto de partida dei compos'itor JulLo Cesar OLLva. Estas 
forman parte de los 25 cuadros magicos basados en pinturas de 
Fernando PereznLeto (1938-2001). EL autor reaLLzo un analisis musicaL 
convencional que Luego articuLo con eL analisis de cada pintura a 
varios niveLes: eL contenido narrativo y sLmbol'ico en que se Lnsertan, 
ciertas cuaiidades plasticas como La composicion, eL discurso 


cromatlco, las ambLentaclones surrealistas, etc. Con todo ello, el 
guitarrista genero ideas productivas para interpretar ias piezas 
musicaies. 
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7.1.5. Interpretacion dramatizada de documentos 

En ia investigacion academica habitual, ia iectura y 
comprension de documentos descansa sobre una hermeneutica que 
tiene que seguir ciertos criterios convencionaiizados de 
interpretacion para ser considerada vaiida. En cambio, en ia 
investigacion artistica, en ocasiones, ia interpretacion puede tomar 
causes ingeniosos y creativos. Por ejempio, ei trabajo escrito dei 
proyecto de grado Viajeros romanticos en el flamenco (Esmuc 2007) 
de Isabelie Laudenbach, resume aigunas de ias peripecias reiatadas 
en ias cronicas de ios viajeros decimononicos franceses quienes, en 
busca de aventuras exoticas en ei sur de Espana, fueron ios primeros 
consumidores de esas musicas gitanas que sentaron ias bases de io 
que ahora iiamamos fiamenco. En ei concierto ia autora dramatizaba 
aigunas memorias de estos viajeros y proponia arregios de fiamenco 
con sonoridades francesas, que funcionaban como aiegorias tanto de 
ia experiencia historica reiatada en sus fuentes, como de ia identidad 
de La propia autora: ciudadana francesa tanedora de guitarra 
fiamenca. En este caso, Las fuentes historicas sirvieron de base ai 
espectacuio. 


7.1.6. Investigacion en documentos muitimedia 


Mientras que en ia investigacion musicai academica ios iibros 


En la investlgacion 
artistica Los registros de 

audio y video poseen la 

misma autoridad y 
validez que los libros y 

articulos. 



y articulos en revistas arbitradas son considerados ia base de 
autoridad para ia difusion de conocimiento y ei fundamento para 
nuevas investigaciones, en ia investigacion artistica ei uso de 
registros de audio y video es muy comun y posee ei mismo rango de 
autoridad y vaiidez. Ei coiectivo que reaiiza ei uso mas sistematico en 


ei estudio de grabaciones es ei de ios jazzistas. 
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Bram Knol desea tener un estUo sumamente personal y 
reconoclble en su interpretaclon de La bateria. Para obtener 
LnspLracLon sobre que camLno tomar, mira dentro de su entorno y 
encuentra un buen ejempLo: Steve Gadd. No Lmporta con quien 
toque o cuai sea eL genero en eL que LncursLone, La Lmpronta personal 
de este baterista siempre es reconocibLe para eL oLdo experto. En su 
trabajo Steve Gadd - Discovering his personal aii-round style of 
piaying KnoL analizo una gran cantidad de de grabaciones de Gadd 
bajo tres aspectos fundamentaLes: en que medida se ajusta aL estilo o 
genero que Lnterpreta; si este modus operandi ha cambiado a Lo 
Largo del tiempo y en que manera se apropia y combina diferentes 
estLLos de LnterpretacLon. Estas seran Las cLaves para perfLLar con 
claridad Los eLementos que constituyen un estilo personaL, Las cuaLes 
Le permLtLran a KnoL disenar eL suyo propio (RoyaL ConservatoLre The 
Hague 2014, 34). 

En eL proyecto de Master Different Techniques and 
Articulations effect for the flute improviser, Yooj'in Ko se dedico a 
transcribir grabaciones de LmprovLsacLones de grandes fLautistas. En 
ellas LdentLfLco diferentes tipos de artLcuLaciones que se ocupo de 
senaLar con simboLos especLficos. La segunda fase consLstio en 
descubrir diferentes tecnicas LnstrumentaLes que le permLt'irLan 
Lnterpretar y desarroLLar dichas artLcuLaciones en sus propias 
LnterpretacLones jazzLsticas (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 35). 

Vera MarLjt busca mejorar su estilo pianLstico en eL bebop por 
Lo que en su proyecto de Master tituLado Barry Harris: Expioring the 
Diminished transcribe una Lngente cantidad de grabaciones y cLases 
mag'istraLes deL pianista de Barry HarrLs. Una vez mas, despues de 
detectados estos eLementos (como acordes dLsminuLdos o aigunos 
tipos de escaLas), La autora Los Lncorpora a una compos'ic'ion propia 
(Royal ConservatoLre The Hague 2014, 42). 

Una estrategia simLLar reaLLza eL contrabajista brasiLeno Noa 
Stroeter en su proyecto de master Sambe Jazz Revisited bv Caixa 
Cubo . EL autor anaLLza grabaciones que recogen una ampLLa revision 
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historica de ia musica brasiiera desde 1860 a 1960 y detecta ios 
principaies repertorios y los grupos mas infiuyentes. Lo aprendido es 
aplicado a ia eiaboracion de un CD junto a su grupo Caixa Cubo, que 
hace una re-lectura de ia musica del periodo. La intencion es 
apropiarse de estrategias compositivas e interpretativas de este 
repertorio para usarias en un ensemble contemporaneo (Royal 
Conservatoire The Hague 2014, 59). 

How to apply pre-swing iazz style into contemporary 
composition proyecto de master de Genzo Okabe, anaiiza 
grabaciones de jazz de entre 1920 y 1940. Su objetivo es dotar su 
estiio de un toque personal basado en una gestion dei ritmo anterior 
a La gran era del jazz. Una vez mas, a partir dei anaiisis de 
grabaciones historicas, ei autor identifico diversos eiementos de Los 
cuaies se apropio y iuego uso en una composicion contemporanea 
original (Royai Conservatoire The Hague 2014, 49). 

La tradicion de ia musica de arte occidentai ha vivido ia 
tecnoiogia siempre con ambivaiencia y contradiccion. Por un iado, se 
ha adaptado exitosamente ai mercado dei disco y dei video. Pero por 
ei otro, su discurso hegemonico continua observando con sospecha 
toda grabacion, como si se tratase de una faisificacion o una 
aduiteracion dei arte, toda vez que ei resuitado sonoro no es fruto 
exciusivo dei trabajo dei musico profesional sino tambien de tecnicos 
de sonido. 38 Parece que no soporta La idea de una obra coiectiva 
como ha ocurrido con el cine. Sin embargo, en La investigacion 
artistica se esta recuperando ei analisis de grabaciones como una 
fuente de informacion digna y con el mismo rango de autoridad que 
Las consagradas fuentes bibiiograficas. Es muy comun encontrarnos 
con estudios que recurren ai anaiisis de viejas grabaciones realizadas 
por Los propios compositores para intentar identificar sus intenciones 
musicaies detras de La partitura. Asi ha ocurrido con Rachmaninoff, 
Heitor Villa-Lobos, Debussy y otros (Bowen 2008). 


38 


Sobre este argumento vease tambien San Cristobal (2013, 9-12). 
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Esta es la l'inea de trabajo de Yuka Sato en su proyecto de 
Master R.Strauss -Ein Heldenleben: Principles of Performance 
Practice. Sato qulere aproxlmarse a las "intenclones or'iglnales del 
autor" y para LograrLo no se UmLta aL estudLo bLografLco. A partLr de un 
analLsLs de La grabacLon realLzada por eL propLo Strauss de su poema 
sLnfonLco La vida del heroe y de su comparacLon con otras 
grabacLones de La mLsma pLeza, argumenta que La LnterpretacLon de 
esta obra deberia ser mas "Ugera" y "clasLca" que Las pesadas 
versLones consagradas por medLo de La tradiclon. Para Sato, no se 
trata de una obra h'iper romantica, sino de una obra mas posLtiva y 
cLasica (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 56). 

EL proyecto de master Transcribing 20th century's piano music 
for the harp: Prokofiev's 7th piano sonata op. 83: 2nd movement, 
Andante Caioroso de DorLene MarseLje, refLexiona sobre La 
transcripcLon para arpa de musica originaL para piano. La autora 
anaLLza y compara grabaciones de LnterpretacLones en el piano del 
segundo movLmiento de La septima sonata op. 83 de ProkofLev. En 
este proyecto, eL analisis de La grabacion posee La misma LmportancLa 
que eL resto de Las tareas de LnvestLgacLon, como eL estudio de 
transcripciones reaLLzadas por arpistas, o La soLucion de Los probLemas 
tecnicos que LmpLLca transcribir pasajes idiomaticos de un 
Lnstrumento a otro. Estas tareas permiten a La autora Lnformar su 
LnvestLgacion, permLtLendoLe decidir cuaL estrategia de transcripcion 
es La mas adecuada (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 43). 


7.2. Metodos cuantitatlvos 

A diferencia de La LnvestLgacLon documentaL, Los metodos 
cuantitativos son menos universales y su apLicacion esta 



Metodos cuantitativos: 
miden aspectos de la 
realidad social o 
cultural. 


condicionada aL tipo de proyectos y a La cLase de preguntas de 
investigacion que se reaLLzan. Estos metodos pretenden medir 


aLgunos aspectos de La realidad sociaL o cuLtural, para ofrecer 
explLcaciones de fenomenos sociaLes basadas en La cuantLficacLon 
objetiva de hechos, opiniones, actitudes sociales, grupaLes o 
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individuales, a partir de demostraciones causaies iogicas y ia 
generaiizacion de sus resuitados. Se fundamentan epistemicamente 
en el positivismo y el funcionaiismo. 39 Dentro de este ambito de 
investigacion, ia captacion de informacion se realiza de manera 
sumamente estructurada y sistematica, y sus resuitados se basan ia 
mayoria de ias veces en eianaiisis estadistico para cuantificar aigunos 
aspectos dei fenomeno estudiado. Sus principaies tecnicas son ias 
encuestas, ias estadisticas y el trabajo experimental. Entre Los 
manuaies generaies sobre investigacion cuantitativa se encuentran 
ios de Cea D'Ancona (1996; 2012) Corbetta, Fraile y Fraile (2007); 
Hernandez, Fernandez y Baptista (1991). En los ultimos anos, los 
metodos cuantitativos en investigacion musical han sido 
desarroiiados con mucha eficacia por una orientacion ilamada 
Empiricai musicology de la cual existen varias pubiicaciones (Ciarke y 
Cook 2004; Schneider y Ruschkowski 2011) ademas de (a revista 
academica Empiricai Musicologv Review . 

Tanto en Las encuestas como en Las estadisticas, Los principaLes 
probLemas metodoLogicos son definir La pobiacion de La cual 
queremos conocer aLgo y La eLeccion de una muestra representativa 
de esa pobiacion. La poblacion o universo de estudio es eL conjunto 
de unidades de Las que se desea obtener Lnformacion, es decir, 
personas, familias, grupos, organizaciones, coiectivos, objetos, 
documentos, corpus de obras musicaies, grabaciones, performances, 
etc. Por ejempio, para Las encuestas sobre La Lntencion de voto, La 
poblacion estaria compuesta por el conjunto de ciudadanos 
empadronados que pueden votar. Como seria imposibie encuestar a 
toda esta poblacion en su conjunto, se apLica La encuesta soLo a una 
muestra representativa de esta, una especie de representacion a 

39 El posi.ti.vismo es una teoria dei conocimiento segun la cuai el conocimiento solo 
puede ser validado a traves de metodos de observacion derivados de ias ciencias 
fisicas, dejando de iado la influencia dei entorno social y cultural en ei eiemento 
investigado. Segun esta tendencia, el investigador debe ser objetivo (Edgar y Sedgwick 
2007; Biaxter, Hughes y Tight 2005, 74). El funcionalismo por su parte, es una corriente 
teorica que predomino en ia antropologia culturai y en ia socioiogia durante ia primera 
mitad dei sigio xx, que intenta expiicar ias instituciones sociaies y cuituraies segun ias 
consecuencias que producen en una sociedad determinada. En ei funcionaiismo, toda 
institucion sociai o cuiturai (ritos, normas, vaiores, etc.), contribuye a mantener ia 
estabiiidad dentro de una sociedad (Edgar y Sedgwick 2007). 
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escala. Existen muchas estrateglas para selecclonar las muestras 
adecuadas en Las que se reaLLzaran Las dLferentes tareas de 
investigacLon. 

En La LnvestLgacLon artistica en musica se sueLe requerir esta 
metodoLogLa cuando, por ejempLo, nos Lnteresa conocer aspectos 
como cual es eL efecto emocionaL que causan en eL pubLLco Las 
diferentes LnterpretacLones de una misma obra (GabrLelsson y JuslLn 
1996; JuslLn 1997; JuslLn 2001; SLoboda 2005; ChapLn et aL. 2010; Jusl'in 
y SLoboda 2010); Las mot'ivac'iones de un grupo determinado para 
abonarse o no a una temporada de conciertos, para asistir o no a 
conciertos espedficos de musica contemporanea o musicas del 
mundo, o cuando queremos saber cosas como: que es Lo que aL 
pubLico comun Le disgusta de Las regLas y protocoLos del formato 
reguLar de concierto de musLca de arte; 40 cuaL es La opLnlon de La 
comunidad de compos'itores sobre cierta tecnica o poetica 
composLtiva que proponemos; cuaLes son Las caracterLsticas 
estLLLsticas mas recurrentes de un genero, estiLo, obras de un 
compositor o banda de mus'ica popuLar urbana (Sanger 1984); cuaLes 
son Las caracterLsticas mas reLevantes o recurrentes en eL estilo 
LnterpretatLvo de aLgun musico, ensemble, banda u orquesta (Repp 
1997; CLarke 2004; Leech-WLLkLnson 2010); como ha variado 
hLstoricamente La LnterpretacLon de una obra o un repertorio 
especifico (Bowen 1996; SpLro, GoLd y RLnk 2010), etc. 

En todos Los casos tenemos que deflnir primero cuaL es La 
pobLacion y como construir una muestra adecuada. En eL caso de que 
neces'itemos conocer La opinion de Los coLegas composltores sobre 
una tecnica o estLLo que estamos proponiendo, La pobLacion serLa 
toda La comunidad de compos'itores de una corriente o estiLo o de 
una reglon o Lugar. SL queremos conocer La opinion de un coLectivo 
de Lnterpretes sobre una tecnica de ejecucion o un modo particuLar 
de Lnterpretar una pieza, La pobLacion sera eL conjunto de Lnterpretes 


Este tipo de tareas cuantitativas se sueien empiear, por ejempio, para obtener 
informacion que apoye una nueva propuesta de formato de concierto. Vease Corraies 
(2008) y Herrera-Usagre (2011). 
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de ese instrumento particular, etc. En el caso de que el objeto de 
nuestra investLgadon sea un genero musicai, ia obra de un 
compositor, ia interpretacion de una pieza musicai especifica o ei 
estiio interpretativo de alguien, ia pobiacion estaria determinada, 
respectivamente, por todas ias piezas que pertenecen a ese genero, 
todas ias composiciones de ese autor, todas ias interpretaciones de 
una pieza en particuiar, todas ias ejecuciones de ese interprete, etc. 
Para cada caso se ha de construir una muestra representativa de ia 
pobiacion con criterios muy ciaros. 41 

Un caso particuiarmente dificil son Los trabajos que se 
interesan por la opinion de Las audiencias y ei pubiico. En general los 
pubiicos son demasiado heterogeneos y sus motivaciones, intereses y 
ejercicio de recepcion son muy diferentes entre si. En estos casos es 
muy recomendabie reducir La pobiacion a coiectivos mas 
homogeneos. Se pueden segmentar por edad, por ei poder 
adquisitivo, sitienen o no estudios musicaies, etc. 

Entre ias estrategias cuantitativas mas importantes se destacan 
ia encuesta, ia estadistica y ios experimentos. 

7.2.1. Encuesta 

La encuesta es un procedimiento estandarizado de captura de 
informacion orai o escrita de una muestra. Se trata de un medio de 
observacidn indirecta cuyas preguntas se sistematizan en un 
cuestionario precodificado que media entre io observado y nosotros. 
Sueie incluir aspectos objetivos (hechos) o subjetivos (opiniones). Las 
respuestas se captan de forma estructurada de tal suerte que se 
puedan comparar, agrupar, cuantificar y examinar por medio de 
tecnicas analiticas estadisticas. Las encuestas pueden ser personaies o 
diferidas. Las personaies se aplican a sujetos individuaies o a un 
grupo en una situacion de encuesta especifica (ejempio: Los reunimos 
en un auia a una hora determinada, etc.). Las diferidas ocurren 
cuando enviamos por correo electronico el formuiario o ei eniace 


41 


Para un ejemplo de metodologia de construccion de muestras vease Delalande (1989). 
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para La pLataforma dLgLtal que contLene Las preguntas, Las que el 
encuestado LLenara voLuntarLamente cuando quLera y como quLera. 
ExLsten muchos tLpos de cuestLonarLo y formas de hacer preguntas y 
en eL proceso hay que tener cLaro que es Lo que necesLtamos saber y 
como preguntarLo. En generaL Las encuestas que se hacen en 
LnvestLgacLon artistLca empLean muestras reducLdas, debLdo a que son 
manejabLes dentro de un proyecto cuyo objetLvo prLncLpaL es La 
creacion artistLca 42 

Las recomendacLones para obtener buenos resuLtados en Los 
procesos de encuesta sueLen LncluLr Las sLguLentes : 43 

■ DefLnLr con antelacLon y por escrLto que es exactamente lo que 
queremos conocer con La encuesta. 

■ FormuLar Las preguntas reLevantes para conocerLo. 

■ DefLnLr La pobLacLon y La muestra representatLva con crLterLos 
claros. 

■ DefLnLr como sera adm'inLstrado el cuestLonarLo. 

■ Elaborar preguntas breves y de facLl comprensLon. 

■ EvLtar palabras ambLguas. 

■ EvLtar preguntas que Lnduzcan a respuestas topLcas o 
estereotipadas. 

■ FormuLar Las preguntas de manera objetLva y no inducLr La 
respuesta. 

■ No redactar preguntas en forma negativa. 


Para un manual sobre encuestas vease Cea D'Ancona (2004). 

43 Sobre la elaboracion y procesamiento de cuestionarios vease Oimo (2002). 
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■ Redactar una pregunta para cada cuestlon que queramos conocer. 

■ Evitar preguntas que hagan recurrir a caicuio o a ia memoria. 

■ Redactar preguntas en forma personai y directa. 

■ En caso de cuestionaros de opcion muitipie, rotar ei orden de ias 
aiternativas de respuesta. 

■ Proporcionar respuestas fiexibies o atenuar ia pregunta cuando se 
aborden cuestiones que puedan inhibir ia respuesta. 

■ Eiaborar un listado especificando ias variabies a medir. 

■ Disenar un pian de anaiisis de datos. 

■ Probar el cuestionario con un grupo pequeno de coiaboradores 
para que nos den su opinion critica. 

Las encuestas han sido usadas eficazmente en varios trabajos 
de investigacion artistica. Por ejempio, ei proyecto de grado Hoy. 
como acercar la musica contemporanea al publico (Esmuc 2008) de 
Opheiie Derieux propone formatos de concierto que permiten 
aproximar La musica contemporanea a nuevas audiencias. EL trabajo 
escrito desarroila una historia critica dei formato actuai de concierto. 
A partir dei analisis de sus funciones y contexto originai, La autora 
concLuye que no es adecuado para La difusion de La musica 
contemporanea. La percepcion generalizada sobre ei escaso publico 
que tiene este repertorio, fue fundamentada por medio de encuestas 
reaiizadas por eiia misma y otro tipo de trabajo de campo en ei 
contexto de festivaies y conciertos especiaiizados. A partir de Las 
preguntas iQuien va a Los conciertos de musica contemporanea? y 
^Cuaies son sus motivaciones?, La autora obtuvo datos significativos: 
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mas de un 80% de los aslstentes esta estrechamente reLaclonados 
con Las personas que partLcLpan artLstLca u organLzatLvamente en eL 
concLerto. A partLr de estos datos, argumento a favor de una 
renovacLon radLcal deL formato de concLerto para La musLca 
academLca de nuestros dLas. Su propuesta de concLerto LncLuLa 
divertLdas dramatLzacLones de obras embLematLcas deL slglo xx como 
La Sequenza para fLauta de Luclano Berlo. EL publlco estaba formado 
por jovenes ajenos a La musLca contemporanea que refrendaron un 
exLto rotundo. 

Muy parecldo es eL proyecto de Master de Candace Cheung 
Singing for Nobody: The diiemma of the ciassicaiiy-trained singer 
without a ciassicaiiy-trained audience donde La autora busca 
estrategLas para hacer que el canto clasLco LLegue a mas audLencLas. 
Propone eLaborar programas con repertorLos aLternatLvos y hacer 
encuestas aL pubLico para conocer su opLnion despues de cada 
presentaclon (Conservatory of Amsterdam 2013, 8). 

7.2.2. Estadistica 

La estadLstica se apLLca para detectar y medir rasgos 
recurrentes dentro de un determinado fenomeno. 44 En Lnvestlgaclon 
artLstlca sueLe apLLcarse aL estudio de Las caracterLstlcas de diferentes 
corpus de registros musicaLes, ya sean partituras, grabaclones de 
audio o v'ideo, entre otras. (Cook 2010). Es comun buscar La 
recurrencla de rasgos en eL estilo de un compositor o en un genero 
musical espedfico. TambLen se sueLen comparar aLgunos parametros 
en diferentes interpretaclones de una misma pieza, en Las versiones 
de un mLsmo Lnterprete a Lo Largo de un periodo amplio de su carrera 
(SpLro, GoLd y RLnk 2010; Leech-WLLkLnson 2010) o en un corpus de 
grabaclones (Morgan 2010; Patmore 2010). Para detectar 
caracterLsticas como dLnamica o tempo, se empLea con mucha 


Para un manual sobre estad'istica vease Pena (2008). Para Las tecnicas y usos de ia 
estadistica en musica y musicoiogia, vease Beran (2004). Para obtener software iibre 
para estadisticas vease http://freestatistics.aitervista.org/en/index.php 
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frecuencia el software Sonic Visuaiiser, especiaimente en ambito 
anglofono 4S 

Otra herramienta que se sueie utiiizar son ios formatos midi. 
Para conocer aigunas caracteristicas de La ejecucion de tumbaos u 
ostinatos propios dei acompanamiento pianistico de La timba 
cubana, 46 Kevin Moore soiicito a aigunos de Los pianistas mas 
destacados que Los interpretaran en un teciado MIDI. Con La 
informacion digitaiizada se hizo mas accesibie ei anaiisis de La 
compLeja poLirritmia y conduccion meiodica (Moore 2009). 
ActuaLmente existen muchas tecnicas informatizadas de extraccion de 
datos que permiten identificar recurrencias en archivos de audio, y 
una parte importante de eLLas se agLutinan en eL rubro Music 
information retrievai (MulLer 2007; Lerch 2012). A partir de estas 
tecnicas, y con ayuda de herramientas informaticas, se sueien 
producir datos estadisticos que no soLo corresponden a 
caracteristicas acusticas de Los archivos, sino tambien a categorias 
musicaies (armonia, ritmo o timbre) y su audibiiidad humana 
(Herrera, Yeterian, and Gouyon 2002; Herrera-Boyer, Peeters, and 
Dubnov 2003; Serra et ai. 2008; Gomez and Herrera 2008) 47 Tambien 
existen softwares para eL analisis musicai que permiten La obtencion 
de datos e informacion cuantitativa y cuaLitativa, como iAnalyse y 
EAnalysis, este ultimo destinado a La musica eiectroacustica. Son muy 
utiies tambien Los sonogramas y espectogramas que se obtienen por 
medio de softwares de edicion de audio como Sound forge, Audacity 
y Acousmographe . 

Cercano a estos metodos cuantitativos que se basan en La 
moderna tecnoLogia digitaL, aunque no excLusivamente en metodos 

45 Para una introducdon a este tipo de estudios con ia herramienta Sonic visua/iser vease 
Leech-Wilkinson (2009). Se puede descargar gratuitamente el programa asi como sus 
manuales y documentacion en ei sitio http://www.sonicvisuaiiser.org/ . Para algunos 
usos puntuaies de este software, veanse ios articuios de Wiiiiamon y Da Costa Coimbra 
(2007); Wiiiiamon, Pretty y Buck (2009); Wiiiiamon, Edwards y Bartei (2011); Wiiiiamon y 
Goebi (2013). Veanse tambien ias pubiicaciones dei proyecto CHARM . 

46 Estiio de saisa cubana de ios anos noventa y dos mii. 

47 Aigunas herramientas informatizadas son Sonic annotator que permite un anaiisis 
automatico de grandes coiecciones; iMIR que combina anaiisis simboiico, de audio y 
de texto; MIRTooibox es tambien un potente recurso. Consuitese ei Internationai Music 
Information Retrievai Systems Evaiuation Laboratory IMIRSEL . 
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estadistlcos, estan Los proyectos en que intervienen musicos y 
sonoLogos. 

The Virtuai Haydn fue un proyecto conducido por miembros 
del departamento de Musica Antigua y eL Centre for Interdisciplinary 
Research in Music Media and Technology (CIRMMT) de La 
UnLversLdad McGLll de MontreaL entre 2006 y 2009. EL fortep'ian'ista 
Tom BeghLn grabo La obra compLeta para tecLado de Franz Joseph 
Haydn en sLete Lnstrumentos que correspondian a repLicas de Los que 
eL composLtor uso o pudo haber usado en su epoca. 48 Los LngenLeros 
deL CIRMMT desarrolLaron un dLsposLtLvo sonorLzador que reproduce 
La acust'ica de varLas saLas de paLacios centroeuropeos donde esta 
musica pudo haber sido interpretada. EL producto de La Lnvest'igac'ion 
es una soberbLa coLeccLon de Blue-ray donde se combLna 
investigacion sobre La practica performativa hLstorica, investLgacLon 
en acustica de recintos y eL desarroilo tecnoLogico para el 
conocLmiento y eL entretenimLento. Los pormenores de La 
investigacLon hLstorica, acustica y tecnoLogica, se LncLuyen en el 
paquete a manera de documentaLes audLovisuaLes y cuadernos 
expLLcativos 49 


48 Tom Beghin es uno de los especialistas de musica antigua mas interesantes dei 
momento. Sus grabaciones de Beethoven, Mozart o Haydn denotan un trabajo de 
investigacion muy profundo. Su arrojo y atrevimiento para experimentar con 
soiuciones interpretativas inusitadas, esteticamente perturbadoras pero siempre con 
fundamento historico, es poco frecuente dentro de ia estandarizacion actuai de ia 
interpretacion de ia musica antigua. 

49 Consuitese ei sitio web dei CIRMMT 
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the Virtual HAYDN 


Tom Beghin 


complete works for solo keyboard 


on 7 historical keyboards 

in 9 virtual rooms 



4 DI5C BOX SET 

15 hours of high-resolution audio in 5.0 surround and 2.0 stereo 
3 hours of high-definition video, irtduding Playing the Room, a documentary film 
with subtitles in Dutch, French.Cerman.and Japanese 


Figura 3. Tom Beghin (Fortepiano) The Virtual Haydn. Universidad McGill (2009) 
Ver video del making off : Ver conferencia de Tom Beghin: The 'Virtual Havdn', a 
new experience in oerformance . 

Un proyecto simUar es lcons of Sound : Aesthetics and 
Acoustics of Hagia Sophia, Istanbul que involucra al grupo de musica 
bizantina Cappella Romana, al Center for Computer Research in 
Music and Acoustics y al Department of Art & Art Historv de la 
Universidad de Stanford. En este caso se ha disenado un sistema de 
ecualizacion y sonorizacion que imita la acustica original de la 
basilica de Santa Sofia en Estambul. El equipo que produce esta 
sonorizacion es portatil, lo que le permite ai ensemble Capelia 
Romana reproducir ese particular espacio sonoro turco en cualquier 
sala de conciertos. 
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Figura 4. Cappella Romana. /cons of Sound: Aesthetics and Acoustics of Hagia 
Sophia, /stanbul. Center for Computer Research In Music and Acousti.cs. 
Department of Art & Art HLstory, Universldad de Stanford. Ver videos: Total Sacred 
/mmersion : Cherubic Hvmn in Mode 1 : Prokeimenon : Trisaqion : Trisaqion 
rehearsai 


Un poco mas modesto pero recurrlendo tamblen a la 
tecnologia de La sonoLogia, es eL proyecto de Master Seating plan for 
Brandenburg Concerto No.5 byJ.S. Bach de Seung Rok Baek. EL autor 
Lntenta encontrar La manera optLma de dLstribuLr un ensemble para 
Lnterpretar esta obra. Entre sus tareas de LnvestLgacLon destacan La 
revLsion de tratados que abordan La disposLcion de La orquesta 
(Quantz, Rameau), entrevistas a aLgunos Lnterpretes ceLebres de este 
repertorio (como Los hermanos KuLjken), asL como tambien eL uso de 
su propia experiencia en La dLsposLcion de conjuntos de musica 
antigua en saLas de conciertos actuaLes. Una parte Lmportante deL 
trabajo consLstio en experimentos sobre La correcta proyeccion deL 
sonido en una saLa de conciertos, que fueron reaLLzados en 
coLaboracion con el departamento de sonoLogia deL conservatorio de 
La Haya (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 11). 
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7.2.3. Experimentos 

EL experimento es La observacion controiada de una muestra 


Experimentar. 

observacion 

controlada de una 

muestra de la 

realidad. 

de La reaiidad que se pretende estudiar. En elios, eL LnvestLgador 

gestiona una variable independiente (eiementos o acciones que son 

manipuladas y controiados por eL LnvestLgador) que tendra efectos 

directos en una variable dependiente (los resuLtados observabLes tras 

apLLcar La variabie independiente). EL objetivo de La LnvestLgacLon es 

determinar Las reLaciones que existen entre ambas variabLes y en que 

medida una es causante de La otra. Es muy util para objetivos 

expLicativos y evaLuativos pues estabLece con mucha claridad 

reLaciones causa-efecto. La pedagogia de La musica y La 

musLcoterapia sueLen empLear con mucha eficacia modeLos 

experimentaLes. Supongamos que un profesor de guitarra, piano o 

violin, esta impLementando nuevas tecnicas para La interpretacion de 

escaLas con mayor rapidez, precLsion, LLmpLeza de sonido y ademas, 

con cambios continuos de timbre, dLnamica y articuLacLon. EL profesor 

desarroila una serie de estrategias didacticas y ejercicios innovadores 

que, segun el, haran que eL estudiante desarrolLe con mayor rapidez y 

eficacia estas habilLdades. Entonces elige un grupo de instrument'istas 

que practicaran por un t'iempo determinado, digamos un semestre, 

Las nuevas estrategias propuestas. A este grupo se Le LLama grupo 

experimentai o grupo piloto y a Las estrategias didacticas que 

seguiran, se les denomina variables independientes, es decir, todas 

Las acciones en Las que LntervLene eL invest'igador. Por su parte, otro 

grupo de estudiantes seguira estudiando con Los metodos 

tradicionaLes. A este se Le LLama grupo de controi Despues deL 

tiempo estipulado, se Les preparan a ambos grupos aLgunas pruebas 

espedficas para evaiuar que tanto han aLcanzado sus objetivos. Para 

eLlo se estabLecen ejercLcios que testean y m'iden La rapidez, prec'is'ion 

y ILmpLeza de sonido aLcanzados por Los miembros de cada grupo, asi 

como para evaluar que tanto controLan Los cambios de timbre, 

dLnamica y articulacLon en La tarea. Estas respuestas son Las variabies 

dependientes. A partir de La comparac'ion de ambos resuLtados, se 

puede evaLuar sL Las nuevas estrategias dieron resuLtado y se puede 
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establecer una relacion causa-efecto entre Los ejercicios y io que se 
obtuvo con eiios . 50 

La experimentacion esta presente en muchos proyectos de 
investigacion artistica. De hecho La experimentacion musicaL posee 
una tradicion de investigacion dentro de La musica de arte occidental 
desde principios dei sigio XX, como Lo demuestran La eiectroacustica, 
ei teatro musicai, ei arte conceptuai y ei ahora llamado arte sonoro, y 
constituye tambien una parte importante en otras culturas musicaLes 
como ei jazz o el rock. La experimentacion en La investigacion 
artistica musicai es un tema ampLio, compLejo y comprende tanto 
metodoiogias cuantitativas como cualitativas, por io que La 
anaLLzaremos mas a fondo en un capitulo sucesivo . 51 Por Lo pronto 
anaiicemos un caso paradigmatico de La experimentacion cuantitativa 
en un proyecto de investigacion artistica. 

Consideremos ei proyecto de master A study of the use of 
body gestures in expensive playing de Lisa KortLeitner. Para ia autora, 
ia gesticuiacion es fundamentai en ia interpretacion musical pues 
constituye un recurso comunicativo basico. Se pregunta si es posibie 
reconocer ia intencion emocionai en ios gestos corporaies de ios 
Lnterpretes de fiauta de pico y que factores harian una interpretacion 
o performance mas expresiva o expiicita. Ademas, La autora se 
piantea como podria aplicar estos factores a su propia interpretacion. 
Para saberio primero reaiizo un cuestionario 52 a interpretes de fiauta 
en donde se Les pregunto si eran conscientes de sus movimientos 
durante su interpretacion musicai, como Los usan, y como reaiizan 
eiecciones conscientes sobre eilos. Despues reaiizo un experimento: 
eila y otros Lnterpretes de fiauta de pico tocaron y fiLmaron La misma 
pieza intentando proyectar cinco emociones distintas: felicidad, 
enfado, tristeza, ternura y miedo. Luego mostro ei video a otros 
musicos y les pidio que reconocieran cada una de Las emociones 
primero en La grabacion de audio, luego en La grabacion de video sin 

50 Algunos antecedentes de la mvestigacion experimental en musica se encuentran en 
Madsen y Madsen (1969); Madsen y Moore (1978). 

51 Vease ia seccion 8.6. 

52 Ver entrevista estructurada en la seccion 7.3.4. 
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sonldo. Analizo las respuestas para detectar aigunos de Los 
movLmientos mas determinantes para cada emocion y luego ios 
introdujo en su performance (Royal Conservatoire The Hague 2013, 
31). 


7.3. Metodos cualitativos 


Mientras que Los metodos cuantitativos pretenden medir 
parametros en Los fenomenos a investigar, Los metodos cuaLitativos 
persiguen aprehender Las cualidades de Los mismos. Tienden a una 
epistemoiogia afincada en La hermeneutica, 53 La fenomenoLogia 54 y La 
interaccion simbolica. 55 


Metodos cualitativos. 
se ocupan de las 
moti.vaci.ones, Uusiones 
y significados de las 
acciones de los 
individuos. 


Ponen su enfasis no en descubrir grandes normas sociaies ni 
tendencias cuantificabies, sino en indagar a fondo Las motivaciones, 
ilusiones y significados de Las acciones de actores individuaies. No 
quieren obtener cantidades, sino eL sentido de experiencias humanas. 
Prefieren una descripcion y comprension interpretativa de La 


conducta dentro deL marco de referencia deL propio individuo, grupo 


o cuLtura investigada. Por este motivo, es eL conjunto de estrategias 


metodoiogicas mas usado en investigacion artistica (KnowLes y Cole 


2008). La estrategia de captacion de informacion es menos 
sistematica que los metodos cuantitativos, pero su fiexibilidad La 


La hermeneutica es la teoria sobre la interpretacion y analisis textual Iniciaimente 
apiicada a ia interpretacion o exegesis de escritos como ia bibiia o ios textos 
fiiosoficos, ia hermeneutica comienza a perfiiarse como una teoria para ia comprenslon 
humana a partir dei sigio xix, gracias a autores como Friedrich Schieiermacher y 
Wiiheim Diithey. Actuaimente su campo de apiicacion se extiende mas aiia dei texto 
escrito, incorporando ia comunicacion no verbai y ia semiotica (Edgar y Sedgwick 
2007). 

54 La fenomenoiogia se refiere a ia descripcion de ia experiencia humana en su estado 
mas esenciai, mas aiia de ias expectativas y ios presupuestos cuituraies. Se trata de 
voiver a ias "cosas en si mismas" con ei proposlto de investlgar ei mundo reai tai y 
como es. En tanto que movimiento fiiosofico, ia fenomenoiogia ha sido fundada por 
Edmund Husseri a comienzos dei slgio xx y desde entonces ha sido desarroiiada y 
discutlda por varios fiiosofos desde Martin Heidegger hasta Paui RLcoer (Edgar y 
Sedgwick 2007). 

55 Ei interaccionismo simboiico es una perspectiva socioiogica derlvada dei pensamlento 
de George Herbert Mead a comienzos dei sigio xx. Ei termino fue acuhado por Herbert 
Biumer, aiumno de Mead que sintetizo esta perspectiva ai senaiar que ei 
comportamiento de ia gente respecto a ios objetos se basa en ei significado simboiico 
que dichos objetos tlenen para eiios. Ei slgnificado derlva de ia Interaccion sociai y se 
modiflca a traves de ia Lnterpretaclon, y ias personas son capaces de seieccionar o 
transformar ios diferentes significados en funcion de sus propios objetivos y 
expectativas (Edgar y Sedgwick 2007). 
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inserta en un continuo proceso interactivo que se va ajustando de 
acuerdo ai desarroilo de ia investigacion y sus necesidades. Su modus 
operandi son ia interpretacion y comprension de discursos, acciones 
y conductas. 

AL igual que en La investigacion cuantitativa, La cualitativa 
requiere construir muestras representativas dei fenomeno a estudiar, 
sin embargo, estas se forman con criterios diferentes. Ademas, como 
veremos, en ia investigacion artistica ei espacio y actividad a estudiar 
sueie eiegirse por medio de criterios particuiares. Habituaimente nos 
interesa una practica precisa desarroiiada por aigun sujeto especifico, 
cuyo interes, en muchos casos, deriva no de su representatividad 
como miembro de un coiectivo, sino de su singuiaridad y distincion. 
Las principaies tecnicas dei trabajo cuaiitativo inciuyen La observacion 
externa, La observacion participante; La entrevista estructurada, 
semiestructurada y a profundidad; La historia de vida y Los grupos 
focaLes. Varios manuaies y libros basicos de investigacion cuaLitativa 
dan una buena introduccion sobre Las diferentes tecnicas (TayLor and 
Bogdan 1987; A. O. Scribano 2008; Denzin and LincoLn 2013; Denzin 
and LincoLn 2012). 


Un aspecto fundamentaL de Los metodos cuaLitativos es el 


registro de los datos obtenidos en Las diferentes estrategias de 
investigacion. Mientras que en Los metodos cuantitativos eL registro 


es muy sistematizado y Los datos se recogen por medio de 


Cuaderno de campcr. 
reglstro fisico o digital, 
de toda la informacion 
recopilada en la 
investigacion 
cualitativa. 


formuiarios o piantillas estabies, en Los cuantitativos su recoieccion es 
mas compieja y menos estandarizada. Por eLLo es fundamental tener 
preparados distintos recursos. EL eLemento sustanciaL es eL cuaderno 
de campo. Se trata de un registro fisico o digitaL, donde se va 
recopiLando todo Lo reLacionado con La investigacion. Se divide en 


diferentes secciones o ciases de informaciones: notas de campo, 


diario de campo, registros de campo y refiexiones de campo. 
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7.3.1. EL cuaderno de Campo 

7.3.1 .1 . Notas de campo. 

Son todas Las anotacLones que hacemos en reLacLon a Las 
observacLones, entrevLstas, historLa de vLda o grupos focaLes que 
organLzamos. Ah'i hemos de consLgnar toda La LnformacLon que 
recLbLmos, que observamos o que detectamos en Las dLferentes 
modalLdades de trabajo de campo. TLene un caracter descriptLvo y 
por decirLo asL, "objetivo", en eL sentido que Lntentamos registrar en 
eL procurando un "estilo neutro". Todas Las notas de campo tienen 
que realizarse Lo mas pronto posible; LnmedLatamente despues de 
tener La experiencia. Es muy Lmportante organizarLo por dia, fecha y 
hora de La experiencia o por tema, persona entrevistada, evento 
observado, etc. 

7.3.1 .2. Diario de campo 

A diferencia deL anterior, en esta seccion podemos anotar 
todas nuestras experiencias subjetivas que se han producido en La 
LnvestLgacLon. Todo Lo que hemos sentido, nuestras sospechas, dudas, 
nuestra experiencia emocLonal. Es muy Lmportante dLstinguir este tipo 
de LnformacLon de Las que aparecen en Las notas de campo. Pueden 
ser dos secciones de un mismo cuaderno fisico o estar en dos 
cuadernos. O dos archivos o carpetas informaticas. 

7.3.1 .3. Registros de campo 

Lo componen todos Los materiaLes documentaLes que hemos 
realzado durante La LnvestLgacLon: fotos, grabaciones de audio, video, 
etc. 

7.3.1 .4. Refiexiones de campo 

A diferencia de Las anteriores, las reflexiones se reaLLzan fuera 
de campo. Con apoyo de Las notas, eL diario y Los registros, se abre eL 
turno deL pensamiento, de La reflexLon y La produccion de 
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conocLmiento. En este espacio se pueden hacer hipotesis o nuevas 
preguntas de investigacion; refiexiones metodoiogicas; detectar 
nuevas tareas de investigacion; reconstruir ia agenda, etc. 

Ahora revisemos ias principaies estrategias de ios metodos 
cualitativos. 

7.3.2. Observacion externa 

La observacion se define como ia percepcion no mediada por 
instrumentos (como (a encuesta o (os experimentos) donde destaca 
(a re(acion directa entre el investigador y ei fenomeno estudiado. La 
observacion es un recurso muy frecuentado por (a investigacion 
artistica cuando se quieren aprender, por ejempio, (os modos de 
tocar de musicos de otras cuituras, (as acciones del pubiico durante 
una presentacion o se quiere analizar ei uso del espacio escenico de 
aLgunos musicos o artistas de otras discipiinas. Se (Lama observacion 
indirecta cuando La actividad que deseamos estudiar no La 
observamos presenciaimente sino a traves del reLato verbai, escrito o 
mediatizado (video, audio, etc.) de aiguien que participo en eLia. Es 
cuando empieamos, por ejempLo, una grabacion en DVD para 
estudiar La gesticuiacion y actividad motora de un cuarteto de cuerda. 
En La observacion directa estamos presentes en eL evento que 
queremos estudiar. Podemos auxiliar esta observacion por medio deL 
registro audiovisuai reaLizado ex profeso para eL estudio. Estos 
registros pueden ser trabajados directamente o bien por medio de 
software especializado y otros recursos para anaiizario. 56 

Un ejempio es e( proyecto Sounded gestures and enacted 
sounds de William Brooks, Damien Harron y Catherine Laws 
(Universidad de York y ORCLM proyecto en curso hacia 2011) que se 
proponia La observacion y anaiisis de los gestos invoiucrados en La 
performance musicaL de un percusionista. 67 Sus movimientos eran 
registrados para luego ser anaiizados y procesados 

5b Hay varios programas para el analisis de movimiento que se usan tambien en ei 
estudio dei gesto musicai. Entre eiios se encuentran ANVIL , Kinovea y MOCAP . 

57 Para informacion sobre ei proyecto vease 
http://www.cmpcp.ac.uk/oniine%20resource%20Fridav/psn201 1 Laws.pdf . 
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tecnologlcamente. EL objetlvo de Los Lnvest'igadores era Lograr un 
proceso de composLcLon basado no ya en estructuras y Lenguajes 
abstractos, sLno (como en muchas mus'icas oraLes deL AfrLca 
subsaharLana) en La gestLculacLon productora de sonLdo y de Las 
posLbLLLdades de acc'ion motora ( affordances ) del propLo 
Lnstrumento. S8 

7.3.3. Observation partitipante 

Se LLama observacion part'icLpante cuando eL propLo 
LnvestLgador toma parte en La accLon que desea observar. Por 
ejemplo, cuando un compos'itor o LnstrumentLsta que desea aprender 
Las tecn'icas de un mus'ico partLcuLar toma LeccLones con el o se 
Lntegra a una agrupac'ion musLcaL que pract'ica estas tecnLcas. Ocurre 
tamb'ien cuando eL proyecto pretende estud'iar o Lncorporar aLgun 
eLemento o exper'ienc'ia de otro ambLto artist'ico como La danza, eL 
teatro o eL cLown. Entonces eL LnvestLgador se matrLcuLa a un curso 
donde sLmuLtaneamente realLza todas Las actividades prescritas, aL 
t'iempo que Las observa y anaLLza. En ocasiones se hace La distincion 
entre partitipante observador y observador partitipante. EL primer 
caso designa aL LnvestLgador que participaba desde antes en La 
practica que ahora es sujeto de su Lnvest'igac'ion. Ocurre por ejempLo, 
cuando un instrument'ista quiere estudiar su propio proceso de 
construir tecnica y musLcalmente una LnterpretacLon y tiene que 
observar, por diversos med'ios, sus propios habitos. El observador 
partitipante, en camb'io, es quien motivado por La propia 
Lnvest'igacLon se Lntegra a una practica que antes no reaLLzaba. 

Como mencionamos anteriormente, todas Las observaciones 
deben ser registradas y trabajadas en eL cuaderno de campo, donde 
deberan aparecer aspectos como Los s'igu'ientes: 
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Para el concepto de affordance musical vease Lopez Cano (2008); Godoy (2010). 
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■ DescrLpcLones pormenorLzadas de Lo observado. 

■ InterpretacLones o analLsLs LntuLtLvos o sLstematLzados sobre Lo que 
se observo (ya sea dLrectamente o a traves deL analLsLs de un 
regLstro). 

■ Documentos y eLementos que hemos recogLdo por su reLevancLa. 

■ RegLstros audiovLsuales de La actLvLdad. 

■ RefLexLones metodoLogLcas y teorlcas sobre como proceder con La 
LnvestLgaclon. 


EL exLto de La LnvestLgacLon depende deL detalle y profundidad 
de la Lnformacion recogida en el cuaderno de campo. Es muy 
recomendabLe seguir Los siguientes consejos en su elaboracion: 


■ RealLzar descripciones abundantes y detaLLadas. 

■ Deben hacerse Lo mas pronto posibLe despues de La observacion. 

■ AuxLLLarse siempre que sea posible con algun tipo de registro: 
notas, audio, vLdeo u otros recursos tecnoLogicos mas sofLsticados. 

■ No eludir Los sentLmientos o percepciones subjetivas del 
LnvestLgador. 

■ RevLsar constantemente y seguir eLaborando Ldeas e LnformacLon. 

■ EspecuLar sobre Lo que ocurre en el campo, definicLon de tareas a 
reaLLzar a corto, mediano y Largo pLazo. 
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■ Llevar un control rlguroso de Lo observado, deL observador y de La 
observacLon. 

Todo Lo regLstrado en eL d'iar'io de campo ha de ser 
Lnterpretado y anaLLzado con estrateg'ias cualLtatLvas en Las que La 
LnterpretacLon, La hermeneutLca o La fenomenoLogLa, tLenen un papel 
Lmportante (Gibbs 2012). Otros Libros reLevantes sobre La observac'ion 
son Los de TayLor y Bogdan (1987), ScrLbano (2008) y Anguera (1989). 

Un buen ejempLo de observacion part'icipante en LnvestLgacLon 
artistLca, Lo encontramos en eL proyecto de grado deL vLoLLnista Pedro 
GonzaLez. En su Tangencias. un laboratorio para la practica 
instrumental (Esmuc 2014) se pregunta sobre La performance habitual 
deL musico de La tradicion cLasica y eL de otras artes: ^CuaLes son Las 
caracteristicas generales deL acto performativo para La comunidad 
artistLca que ensena y practica mL discipLLna en relacion a Las de otras 
discLplinas? Una vez conocidas Las posLbLl'idades que envueLven este 
momento, iComo puedo generar nuevos enfoques y/o apLLcar 
caracterLsticas ajenas a mL campo con eL fin de construir un modeLo 
de accion propio, consciente y consecuente con mis Lntereses? 
Entonces se aproxima a otros ambitos como La musica LmprovLsada, 
eL ensemble de camara y eL musico de orquesta, pero tambien a otras 
artes performat'ivas como eL teatro, eL performance art, La danza o el 
cLown. RealLzo numerosas entrevistas a artistas de estas areas para 
conocer sus experLencias en relacion aspectos como eL espacio de La 
performance, sus sensaciones subjetivas y personaLes durante La 
performance, La interaccLon que se estabLece entre eL performer, el 
pubLico y Los diferentes procesos de const'ituc'ion deL espacio, Lo que 
se hace, Lo que se percibe y Lo que se vive coLect'ivamente. Tambien 
se aproximo a La formacion de performers y actores, as'istiendo a 
varios cursos sobre diferentes aspectos de artes escenicas. Su 
particLpacion en eLLos fue dobLe, como un aLumno mas y como un 
observador deseoso de conocer de cerca eL proceso de formac'ion de 
performers distintos a eL. Tomando notas de todo Lo que vio, pero 
tambien de Lo que s'int'io, de como se operaron en eL mLsmo Las 


transformaclones en sus puntos de vista art'isticos y en su vision de ia 
performanceeu musica, se convirtio en un observador participante. 
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FLgura 5. Pedro Gonzalez, Tangencias : un laboratorio para la practica instrumental. 
Proyecto flnal de grado (Esmuc 2014) Ver vtdeo 


7.3.4. Entrevista 

La entrevista es una interaccion verbai cara a cara constituida 
por preguntas y respuestas orientadas a una tematica u objetivos 
especificos. Puede ser estructurada, cuando se sigue 
escrupuiosamente un cuestionario, semiestructurada, cuando hay un 
guion basico que se puede modificar a Lo Largo de La charia, o pude 
ser a profundidad, si ia entrevista es personai, directa y no 
estructurada, ia indagaclon es exhaustiva e instaura un espacio 
abierto de comunicacion que permite que ei entrevistado habie 
libremente, controiando el mismo ios tiempos y tematicas abordadas 
y expresando en forma detaiiada sus motivaciones, creencias y 
sentimientos sobre un tema. Cada tipo de entrevista requiere una 
gestion particuiar en su preparacion y, sobre todo, en ei papei dei 
entrevistador. En todos los tipos de entrevista, se comienza por 
definir muy ciaramente lo que queremos saber. Una vez estabiecido, 
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Lo expresamos en preguntas cLaras y dlrectas. Se ha de evaLuar La 
pertLnencLa de cada pregunta porque, en muchas ocasLones, no es 
posLbLe reaLLzar una pregunta dLrecta sLn rLesgo de Lncomodar u 
orLentar La respuesta. Hay cuestLones que requLeren estrategLas para 
obtener La LnformacLon por medLo de una serLe de preguntas 
LndLrectas. En La entrevLsta a profundLdad, no hay que olvLdar que 
debemos procurar un dLalogo abLerto donde eL entrevLstado se sLenta 
en compLeta LLbertad expresLva y con deseo de comunLcar, desde su 
propLa perspectLva y subjetLvLdad, sus motLvacLones, creencLas y 
sentLmLentos sobre un tema. EL papeL deL entrevLstador es proponer 
temas, mantener La atencLon, regresar a temas especlficos para 
acLarar o profundLzar, asi como aprovechar e LncentLvar La motLvacLon 
para habLar deL entrevLstado. Es muy recomendabLe regLstrar en audLo 
o vLdeo La entrevLsta, pues eL papeL de La comun'icac'ion no verbaL es 
crucLal. Sobre La tecnLca de entrevLsta vease TayLor y Bogdan (1987), 
Arfuch (1995) y ScrLbano (2008). 

La entrevLsta estructurada es muy comun en La LnvestLgacLon 
artistLca. Se sueLe admLnLstrar por medLo de cuest'ionar'ios, ya sea para 
ser respond'idos en presenc'ia deL entrevLstador, en una reunLon 
convocada para elLo, o d'ifer'idos, cuando se envLan por correo 
eLectronLco. En su proyecto de master tLtulado Baroque gesture, 
oratory, dedamation & baroque staging as tools for better 
interpretation and performance of baroque dramatic vocal repertoire, 
Reut RLvka ShabL desea apropLarse de La compLeja gramat'ica de La 
gestuelle o Lenguaje corporaL propLo de La decLamac'ion francesa de 
Los s'iglos xvn y xvm. Para eLLo reaLLza una revLsLon de tratados y 
fuentes secundarLas, y tambLen graba Las sesLones de trabajo con sus 
profesores. Una parte Lmportante deL proyecto es un cuestLonarLo que 
fue enviado por correo eLectronLco a varLos especLalLstas, en el que Les 
preguntaba sobre aLgunos aspectos de La gestLcuLacLon de La epoca y 
sobre como se apLLca en nuestros dias (RoyaL ConservatoLre The 
Hague 2013, 43). 
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Tambien son frecuentes las entrevistas semiestructuradas y a 
profundidad. En ei proyecto de investigacion de master Just 
intonation? de Marine Fribourg, ia autora aborda como evitar ias 
fiuctuaciones derivadas dei uso de una afinacion por intervaios puros 
en ei ambito dei canto corai de musica dei sigio xvi. Para ello estudio 
aigunos tratados de los sigios xvi y xvn, aigunos articuios de 
investigacion sobre ei tema y de manera muy importante entrevisto a 
varios musicos que se han enfrentado ai probiema. Con todo eilo, ia 
autora encuentra herramientas para trabajar con este tipo de 
afinacion (Royai Conservatoire The Hague 2013, 19). 

Con frecuencia se dice que La tecnica del ciavecin es 
perjudicial para ei pianista y viceversa. Luba Podgayskaya cree que se 
trata de un mito no fundado y en su proyecto de master TJie 
inftuence of playing the harpsichord for a pianist intenta demostrar 
que tocar ambos instrumentos es posibie y beneficioso. Para eilo 
reaiiza un estudio sistematico de tratados de tecnica de ciavecin y 
piano, revisa aiguna bibiiog rafia y materiaies audiovisuaies sobre el 
tema, y compara grabaciones de audio de Leonhardt y Van Oort 
tocando La misma pieza. Una parte fundamentai de su trabajo son ias 
entrevistas que reaiizo a varios musicos que tocan piano y ciave y 
que ie mostraron, a partir de su experiencia, como conjugaron ambas 
actividades (Royai Conservatoire The Hague 2014, 52). 

En ocasiones es necesario entrevistar tambien a artistas de 
otros ambitos. EL proyecto que ya hemos mencionado dei vioiinista 
Pedro Gonzaiez, Tangencias. Un laboratorio para la practica 
instrumental inciuyo entrevistas a profundidad con diferentes artistas 
escenicos como Marcelli Antunez Roca (performermutivmedia), Roger 
Ribo (actor), LLuna ALbert (ciown), ALejandro Barrachina (programador 
informatico y performer de musica eiectronica experimentai) y 
musicos como Abei Tomas (Cuarteto Casais), diferentes vioiinistas de 
La Orquesta Sinfonica de GaLicia y Agusti Fernandez (pianista e 
improvisador). Partiendo de un guion predefinido pero siguiendo una 
charia fLexibLe, Les reaLizo preguntas como: iQue supone fisica y 
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emoc'ionalnnente el salir a actuar para ti?; <;Te preparas de aiguna 
manera?; iTienes algun tipo de feedback con ei pubiico antes, 
durante o despues de actuar?; ilnfiuyen Los acontecimientos del dia a 
dia en Lo que haces y como Lo haces en eL escenario?; ^Lo consideras 
aLgo a evitar o Lo usas como parte de Lo que haces?; <;Has sufrido 
miedo escenico?iLo has trabajado?; ^Has tenido reLacion con otras 
discipLinas en tu formacion o en tu vida profesionaL?; iComo te 
reLacionas con eL espacio escenico? Con elio el autor pudo anaLizar 
Las diferentes respuestas con diferentes estrategias para 
posteriormente tematizar secciones de los discursos de cada 
entrevistado en reLacion a aspectos determinados deL ejercicio 
escenico y comparar sus respectivas experiencias. Lo que obtuvo fue 
una vision panoramica y en extremo informativa sobre como vive 
cada uno de estos artistas su reLacion con eL pubLico, con eL espacio, 
consigo mismo y con Lo que hace (musica, actuacion, cLown, etc.) 
permitiendoLe conceptuaLizar diferentes aproximaciones a Las artes 
escenicas desde La experiencia de La performance. 

Muchas veces, Las preguntas de investigacion de un proyecto 
requieren que se entreviste a especialistas de otras discipLinas. Por 
ejempLo, en eL proyecto de master Right Pedal Using: taming the soul 
of the piano de EmieL Janssen, se proponen soLuciones personaLes 
para adaptar aL piano moderno Las tecnicas de pedaL originaLes del 
fortepiano historico, a partir de Las anotaciones que aparecen en Las 
partituras. Ademas de un estudio bibLiografico y La comparacion de 
Las calidades sonoras de diferentes tipos de fortepiano y pianoforte, 
Janssen reaLizo continuas consuLtas-entrevistas a un tecnico de 
pianos profesional (RoyaL Conservatoire The Hague 2014, 31). 

Denise van Leeuwen y Hanneke Nijs en su proyecto de 
investigacion de master Programming and program notes in chamber 
music consideraron que para Lograr una imagen y discursos propios 
en sus conciertos habria que trabajar artisticamente en eL diseno de 
sus programas de concierto. Esto incLuia que eLLas mismas deberian 
redactar Las notas deL programa para generar un "vaLor anadido" a su 
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presentaclon como muslcos. Las autoras estudiaron La programacLon 
y Las notas de saLa de tres ensembles hoLandeses, aslstLeron a sus 
conciertos y de manera muy particuLar entrevistaron a sus managers 
(RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 40). 

EL proyecto de master The Ultimate Performance de FLoor Le 
CouLtre, tambien empLea La entrevista con especiaLLstas de otros 
ambitos. A traves deL estudio de bLbLLografLa sobre La psicoLogLa deL 
deporte y de entrevistas con una mental coach especiaLLzada en 
trabajar eL estres y La ansiedad de Los musicos, La autora propone 
ejercicios para evitar La dLstraccion y La ansiedad durante un concierto 
y hacer mas disfrutabLe La performance musical (RoyaL ConservatoLre 
The Hague 2014, 16). 

7.3.5. La historia de vida 

Es La reconstruccion de La biografLa de un individuo especLfico 
a partir deL testimonio deL propio sujeto o de LndLviduos de su 
entorno. Usa La entrevista directa asL como eL analisis de otros objetos 
y artefactos. Estos objetos o artefactos pueden ser motivados por eL 
LnvestLgador, cuando es el quien solLcita que se eLaboren; o no 
motivados, cuando Los entrevistados ya Los han reaLLzado con 
anterLoridad o los realizan por su cuenta. Entre estos objetos 
destacan Las autobiografLas, diarios personaLes, correspondencia, 
material iconografico, objetos personaLes, coLecciones de libros y 
discos. Se empLea cuando un sujeto es especiaLmente Lmportante 
para La LnvestLgacLon, por ejempLo, compositores o Lnterpretes 
reLevantes de Los cuaLes queremos aprender algo de su tecnica y 
modos de componer o Lnterpretar, etc. Se empiea tamb'ien cuando eL 
sujeto es un ejempLo tipico de un sector o grupo social, cuyo 
recorrido de vida puede ser un caso especLalmente representativo. 
Sobre La hLstoria de vida vease TayLor y Bogdan (1987) y ScrLbano 
(2008). 

Un ejempLo de h'istorias de vida es el trabajo Biographical 
Research into musicians as Lifelong Learners de RLneke Sm'ilde. La 
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investigadora realizo ei estudio de La vida profesionai de 32 musicos, 
explorando ia reiacion entre su vida y ia expansion de su carrera para 
conocer como se iban articuiando y compaginando ambas esferas 
(PoLifonia Research Working Group 2010, 58). 59 

7.3.6. Grupos focales o de discusion. 

EL grupo focai o de discusion es una representacion a escaia 
de un grupo sociai. Permite observar como se origina, debate o 
acepta lo que un grupo opina y piensa sobre un tema determinado. 
De este modo, ei grupo reproduce, en situacion de Laboratorio, los 
modos de produccion, circuiacion y reproduccion dei discurso en La 
sociedad o en un coiectivo determinado. Mas que en Las propias 
opiniones expresadas por cada participante en el grupo focai, esta 
estrategia intenta arrojar luz sobre La interaccion discursiva que se 
estabiece entre los miembros de La muestra. Se usa por ejempLo, 
cuando no solo queremos saber que opina un determinado numero 
de personas sobre una forma de interpretacion, performance o 
composicion, sino cuando nos interesa poner de manifiesto que 
criterios y argumentos esgrimen para defender su punto de vista y 
como estos son rebatidos o aceptados por ei resto deL grupo. Esta 
estrategia es muy productiva para extraer informacion que no sueie 
ser proporcionada en una entrevista habituai, sino en ei contexto de 
una discusion. Nos permite anaiizar entre otras cosas, ei desarroiio de 
La argumentacion, los puntos de acuerdo y Los desacuerdos mas 
debatidos. 

Para La investigacion en grupos focaies se debe reunir a varias 
personas ex profeso para La experiencia. Es recomendabie que Las 
reLaciones entre Los miembros dei grupo sean simetricas, que no haya 
jerarquias entre eLLos: todos estudiantes o todos profesores, todos 
musicos especiaiistas o todos aficionados, etc. Para que un grupo sea 
productivo debemos tener objetivos ciaros y explicitos; reunir entre 5 


Es necesari.0 notar que, pese a figurar entre varios modelos de investigacion artistica, 
este trabajo no tiene por objetivo ia realizacion de un proyecto artistico, por lo que no 
io consideramos un ejempio de investigacion artistica. 
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y 10 partLcipantes, La duracion debe aproximarse a ia hora y media, 
debe seieccionarse ia muestra adecuada y contar con un espacio de 
discusion apropiado. Aqui, el investigador funciona como animador y 
orientador de ia discusion y no como protagonista. Sus tareas son 
distribuir ei turno de ia paiabra de manera equitativa y reactivar ia 
dlscuslon cuando esta caiga en puntos muertos, silencios o 
argumentos reiterativos. Siempre se deben hacer registros con notas, 
audio o video y es recomendabie contar con ei apoyo de una o dos 
personas mas durante ia experiencia. Aigunos autores que abordan 
detalles puntuaies de esta tecnica de trabajo son Caiiejo (2001), 
Liopis Goig (2004) y Barbour (2013). 

Actuaimente Los grupos focaies tambien pueden funcionar, 
con una dinamica distinta, como foros virtuaies de debate. La 
principai diferencia es que en Los grupos focaies virtuaies el 
investigador se convierte en moderador y animador dei debate. Una 
de sus caracteristicas principaies es que se focaiiza no soio en el 
contenido de La discusion, sino tambien en como se desarroiia y 
como ocurre el intercambio, que argumentos son mas sensibies o 
como se Logran, agudizan o suavizan Los encuentros y desencuentros. 
A diferencia del grupo focal, en ios foros de debate el investigador 
sueie tomar parte activa en ia discusion y se interesa mucho mas por 
ios contenidos que por ia Lnteraccion. En investigacion artistica no se 
hace mucha distincion entre estos dos matices y encontramos foros 
presenciaies o virtuaies de diferente naturaieza. 

Un buen ejempio de un foro de debate donde ei investigador 
tiene un papei centrai es ei proyecto postdoctorai Open Artist & Dear 
Audience ( Sibelius Academy). En ella Anu Vehviiainen estabiece un 
diaiogo con ei pubiico al final de cada uno de recitales pianisticos 
donde con frecuencia toca con Las iuces de saia encendidas para 
observar sus reacciones. Con eilo crea canaies de comunicacion para 
transformar ei rituai habituai dei recitai y obtener del pubiico un 
feed-back que iuego integra a su propuesta artistica (Poiifonia 
Research Working Group 2010, 30). 
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Un caso SLmilar es At the Bench, The Dance of Leading Out 
And Following, proyecto de master donde Bert Willemsen refiexiona 
sobre ia soiedad dei director de orquesta y su poca coiaboracion con 
otros coiegas. Ei autor senaia que ios aspectos sociaies constituyen 
uno de ios mayores desafios de ia direccion de orquesta. Sin 
embargo, existe un escaso diaiogo entre coiegas sobre el tema. Entre 
sus tareas de investigacion se cuentan entrevistas a varios directores 
a traves de cuestionarios escritos, entrevistas a profundidad y un 
grupo focal con un consuitor externo, donde se abordan ios 
probiemas sociaies que se originan dentro de una orquesta (Royal 
Conservatoire The Hague 2013, 50). 

Con mucha frecuencia se hace necesario reaiizar un foro en 
l'rnea para que un mayor numero de coiegas y gente que nos interesa 
pueda participar. En La investigacion que realizo para ei Orpheus 
Institute, Music Editions and Performance Practice: A Dynamic 
Conception, Pauio de Assis aborda varios probiemas en reiacion a Las 
ediciones Urtex. Se pregunta si estas constituyen un obstacuio 
epistemoiogico para La performance musicai, si existe en ei campo de 
La edicion musicai un cambio de paradigma en reiacion a eiias, cual 
sera ei aspecto de ias futuras ediciones y ei roi dei interprete en un 
nuevo concepto de edicion musical. Ademas de reaiizar un sondeo 
sobre ei uso de diferentes ediciones en (a practica musicai, una de 
sus principaies estrategias de investigacion consistio en un foro 
oniine donde (os participantes discutian sobre estos temas (Poiifonia 
Research Working Group 2010, 64). 60 


60 Vease el blog del proyecto actual del autor: Experimentation versus Interpretation: 
Expiorinq New Paths in Music Performance in the Twentv-First Centurv. 
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8. La practlca musical en la investigacion 
artistica 


Como hemos vlsto, el rasgo que mejor caracterlza La 
investLgacLon artLstLca y La dLstLngue de otro tipo de pesquisa 
academica, es que en ella La practica muslcal tlene un papel 
fundamentaL, ya sea a nivel tecnLco, interpretativo, creativo, escenico 
o artLstico en general. Consideremos un caso. Tonality and Affect in 
the Berlin Sonatas of Johann Joachim Quantz es un proyecto de 
master de Joanna Mardsen. En el, La autora se pLantea conocer como 
Las modificacLones organoLogicas reaLLzadas a La fLauta traversa por 
Johann Joachim Quantz (1697-1773) Lmpactaron en Las cualidades 
tLmbricas de cada una de Las tonalidades y como esta caracteristica 
era empLeada para La expreslon de diferentes afectos en Las Sonatas 
de Berlin deL propio autor. 61 Para elLo desarroLLa diversas tareas de 
LnvestLgacion. Por un Lado realiza un trabajo de naturaLeza teorica: 
estudla La estetlca de Quantz a partir de su famoso tratado Versuch 
einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752), su 
autobiografLa, otras fuentes coetaneas y fuentes actuaLes. AsL mismo, 
y apoyada tambien en documentos hLstoricos, refLexlona sobre La 
expreslon muslcal de Las pasiones, Las caracterLsticas afectivas de Las 
diversas tonaLLdades y Las tecnicas actoraLes empLeadas por Los 
cantantes de La opera seria de entonces para La expresion de afectos. 
Para continuar, reaLLza un anaLisis estLLLstlco de dos de Las sonatas de 
BerlLn, Ldentlflcando areas de expresion de paslones a partir de un 
examen meLodico y ritmico, siguiendo eL propio metodo de Quantz. 

Hasta aquL, Las tareas de LnvestLgacLon realizadas por Mardsen 
se parecen mucho a La de una LnvestLgacion musLcoLogica. Pero su 
proyecto no concluyo en ese punto. Tambien reaLLzo un estudio 
practico de Las sonatas LnterpretandoLas segun eL tratado de Quantz. 
Y va mas alLa con La practica, pues compara Las facLLLdades y 

61 En la flauta existen digitaciones cruzadas propias de tonaiidades remotas, en ias cuaies 
cambia ei timbre dei instrumento. 
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limitac'iones que diferentes tipos de fiautas de ia epoca ofrecen para 
ia interpretacion, e inciuso ilega a construir una fiauta con ia ayuda 
de ios iuthieres Paui Beekhuisen, Boaz Berney y Jean-Frangois 
Beaudin. Uno de ios puntos mas Lmportantes de su investigacion 
consistio en comparar el empieo del contraste timbrico en ias 
Sonatas de Berim de Quantz (que expioran diferentes tonaiidades dei 
instrumento) con ei efecto fisico de ias pasiones en ia voz cuando 
canta en esas tonaiidades. Esa comparacion se lieva a cabo desde ia 
practica instrumentai y vocal de ia autora de ia investigacion. Una de 
sus conclusiones es que Quantz usa intencionaimente ias cuaiidades 
timbricas de sus propias fiautas en ias tonalidades remotas, como un 
medio particuiar para expresar ias pasiones (Royai Conservatoire The 
Hague 2013, 38). Ei desarroiio de estas ultimas tareas de 
investigacion requiere de habilidades exciusivas de un musico 
practico y su impiementacion, desarrolio, anaiisis y gestion dentro de 
todo ei entramado de tareas y conceptuaiizaciones de un proyecto, 
requieren un dispositivo metodoiogico que no esta contempiado en 
ios metodos academicos habituales, sean documentaies, cuantitativos 
o cuaiitativos. 

Otro caso es ei proyecto de investigacion de master de Eunmi 
Lee, Brahms' insights on natural horn writing in the Trio for Horn, 
Violin and Piano Op. 40. La autora se pregunta por que en esta obra 
Brahms prefirio ia trompa o corno naturai a ia trompa o corno de 
vaivuias, como maneja ia parte de ia trompa en esta y otras 
composiciones y que caracteristicas de ia trompa naturai se han 
perdido en ia de valvuias. Para resoiverias, compara ia parte de ia 
trompa del trio con otras partes orquestaies para ei mismo 
instrumento escritas por ei propio Brahms y por otros autores de ia 
epoca. Eso es io que cuaiquier musicoiogo o teorico haria. Pero ia 
autora, como musico practico, va mas aila y toca ias obras 
examinadas con ambos instrumentos para despues anaiizar y 
comparar su propia experiencia como interprete con cada uno de 
eiios. Lee ilega a ia conciusion que Brahms eligio ia trompa natural 


mot'ivado por La gran variedad de coLores que ofrece su sonido (Royal 
ConservatoLre The Hague 2013, 34). 
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En la investi.gaci.6n 
artistica La 
argumentacion y el 
regimen de verdad de 
sus resultados poseen 
un estatus especial. 


En estos dos casos, vemos como La practLca musLcaL es 
fundamentaL para el desarroLLo de La LnvestLgacLon. Eso es Lo que 
distLngue La LnvestLgacLon artistica de otros modeios de Lndagac'ion. 
Pero tambien es posible LdentifLcar otro aspecto fundamentaL. En su 
proyecto de master Instrumentation in Baroque solo instrumental 
concerto from the iate 17c to the 1 st half of the 18c. (One per part 

orchestra?), La violinista Seoj'in KLm refiexiona sobre La 

Lnstrumentac'ion en Los conciertos barrocos. A partir de su exper'iencia 
en grupos donde en ocasiones eL equilLbr'io entre Las partes no 
parecia funcionar, KLm se hace Las s'iguientes preguntas: ^La cantidad 
de Lnstrumentos que partLcipan en una obra s'iempre es Lgual a La que 
esta prescrita en Las partituras? iSoLo se Lnterpreta un Lnstrumento 
por voz o existia La posLbLLLdad de que algunos instrumentos 
dobLasen a otros o se agregasen mas Lnstrumentos a cada voz? 
Confrontando aLgunos estudios sobre eL argumento con su propia 
experLencia, La autora llega a La conclusion de que 

LndependLentemente de La evLdencia historica, La cantidad de 
Lnstrumentos por cuerda estara determinada por eL equLLLbrio sonoro 
que se pretenda Lograr (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 32). En 
esta LnvestLgacLon La autoridad de La evLdencia documental es 
cr'iticada, no desde Los princLp'ios de La LnvestLgacLon histor'ica, sino 
desde Las necesLdades y referentes de La invest'igacLon artLstica. Esto 
pone de relieve que tanto La argumentac'ion como eL regimen de 
verdad de Los resuLtados de La LnvestLgacLon artLstica son diferentes a 
Los de otras ramas de LnvestLgacLon academica y en ocasiones, La 
practica musical misma puede adqu'irir una autoridad, pertLnencia o 
jerarquia mayor en Los objetivos y metas de este tipo de LndagacLon. 


Los ejempLos anteriores, nos muestran que ademas de Los 
metodos de LnvestLgacLon habituaLes en Los ambitos academicos, 
como La Lnvest'igac'ion documentaL, los metodos cuantLtativos y Los 
cuaLLtat'ivos, existe otro nivel de recursos metodoLogicos que derivan 
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o se insertan en la propia practica musical. Como se ha senaiado, ia 
investigacion artistica no es asimiiabie o identica a ia creacion y uno 
de sus mayores retos es convertir aigunas de ias practicas artisticas 
habituaies en estrategias metodoiogicas formaiizadas de 
investigacion. Mucho se ha habiado de elio, pero no existen 
suficientes desarrolios, consejos o tecnicas especificas en ia 
bibiiografia disponibie. Y varios autores han reconocido que ia 
"diferenciacion entre practica artistica en generai e investigacion 
artistica en particuiar es probiematica" ya que parece que "ambas 
hacen ias mismas cosas" (Schwab 2013, 8). Por este motivo es 
indispensabie disenar instrumentos que permitan distinguirias ai 
tiempo que consientan observar con mayor precision de que manera 
se inserta ia practica musicai en ia investigacion artistica. 

8.1. Practica informativa, reflexiva, experimental y vehicular 

La practica musicai tanto en sus aspectos tecnicos, mecanicos 
y fisicos, como en La parte mas estetica, imaginativa y artistica, ocupa 
un sitio central en el desarroilo y entramado de este tipo de 
investigacion. Su impacto es fundamentai, por una parte, en los 
momentos heuristicos en Los que se generan ideas, se descubren ios 
probiemas o preguntas de investigacion o se producen metas y 
objetivos para ia misma, y por otra, en ei desarrolio de tareas de 
investigacion, en ia recoieccion de datos, en ia refiexion e 
interpretacion de ios mismos, en la contrastacion de hipotesis e 
ideas, en ia formacion de conceptos, expiicaciones y teorias e inciuso 
en ia comunicacion de Los resuitados de ia investigacion. La practica 
musicai puede adquirir diversas funciones, formatos y roies dentro de 
ia investigacion. Puede ser informativa, reflexiva, experimental o 
vehicuiar: 


■ Es informativa cuando provee de informacion a ia investigacion. 


Funciones de la 
practica artistica en la 
investigacion: 

■ Informativa. 

■ Reflexiva. 

• Experimental. 

• Vehicular. 
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■ Es reflexiva cuando se convlerte en un lugar para pensar, encontrar 
similltudes y contradicciones, generar ideas o producir 
conceptuaLLzaciones y soiuciones. 

■ Es experimentai cuando se convierte en espacio para comprobar, 
testear y evaluar diferentes soiuciones o ideas o se convlerte en ei 
iaboratorio de expioracion artistica y/o Lntelectual. 

■ Es vehicuiar cuando se convierte en recurso de comunicacion de 
ios resultados de ia investigacion. 

Practica informativa 

La practica puede informar ia investigacion cuando nos dice 
aigo de eiia que necesitamos saber como dato. iComo hacemos o 
dejamos de hacer aigo? ^Como podriamos o deberiamos hacer para 
resoiver un probiema musicai? iComo suena en La reaiidad lo 
pianificado? iQue y como hacemos cuando hacemos musica? En ei 
contexto de La investigacion artistica, La informacion que proveen 
todas Las actividades practicas adquiere ei mismo estatus que La 
informacion obtenida por medio de fuentes bibiiograficas, formatos 
multimedia, ias entrevistas, ias encuestas, ia observacion, etc. Como 
veremos mas adeiante 62 para obtener Lnformacion de la practica 
musicai tendremos que disenar actividades de observacion y 
reflexion particulares, que se pueden apiicar tanto a ias situaciones 
habituaies en ias que hacemos musica, como ai estudio individuai, 
ensayos, conciertos o performances, ya sean propias o de otros 
musicos. Pero tambien se pueden impiementar en situaciones 
creadas por nosotros mismos, con ei fin especifico de recabar 
informacion. Las primeras situaciones ias Llamaremos de campo o in 
situy a ias segundas de iaboratorio o in vitro 63 


Ver la seccion 8.3. Autoetnografia. 

63 Ver la seccion 8.6. Experimentacion. La distincion entre performance in situ e in vitro 
sueie ser empieada en etnomusicoiogia para referirse a una performance grabada en ei 
campo [in situ) o en estudio ( in vitro). Uno de ios primeros etnomusicoiogos en utiiizar 
ei termino in vitro habria sido Diego Carpiteiia (Marano 2007, 149). 
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Por ejempLo, un experimentado dlrector de escena de opera 
quiere contribuir a La formacLon de jovenes cantantes y decLde 
eLaborar un manuaL sobre actuacLon de opera, en eL cuaL pretende 
ofrecer herram'ientas practLcas para cantantes. Dada su dLlatada 
experLencLa, conoce muy bLen Los probLemas habLtuaLes a Los que se 
enfrenta eL cantante y ya ha tenido muchas posibilidades de 
experimentar recursos didacticos y comprobar su eficacia. Sin 
embargo, desde que se ha decidido a hacer un Libro, observa con 
mayor detalie La evolucLon de sus montajes y, prevLsLbLemente, toma 
nota de los probLemas especificos que van surg'iendo en su trabajo 
profes'ionaL. Eso seria un estudLo de campo in situ. eL investLgador 
LLeva a cabo La pract'ica al mLsmo tLempo que La observa con eL 
objet'ivo de Lnformase. Ahora b'ien, en determLnado momento de su 
trabajo, nuestro d'irector de escena descubre que exLsten aLgunos 
aspectos del trabajo actoraL que no ha expLorado sufic'ientemente 
como para ofrecer d'inamLcas de trabajo product'ivas. Entonces decLde 
organLzar un workshop con estud'iantes de conservator'io para 
expLorar c'iertas carencLas y necesidades recurrentes en La 
caracter'izac'ion de personajes y en eL manejo escenLco, de Las cuaLes 
no tiene una experiencia suficiente. Su objetivo es observar mejor 
estos probLemas y experLmentar con aLgunas soluciones posibles, Las 
que tendra que evaLuar y mejorar en otras edLcLones deL mLsmo 
workshop. En este caso, eL dLrector de escena esta reaLLzando Lo que 
denominamos un trabajo en sLtuacion de LaboratorLo o in vitro. 

Practica refiexiva 

En este caso Lo que deseamos es pensar y comprender algo a 
traves de La practica musical. Cuando reflexLonamos sobre cualquier 
asunto podemos entregarnos a La Lntrospeccion y a La exploracion 
mental del probiema que nos ocupa. En muchos casos, nos 
auxLLiamos de algunos instrumentos como papeL y Lapiz y hacemos 
anotaciones de frases sueLtas, Ldeas, motLvacLones, deseos o 
aspiraciones. En ocasiones elaboramos listados que pretenden 
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inventariar ios aspectos reiacionados con el probiema en que 
pensamos. Es posibie construir categorias que nos permitan agrupar 
ios eiementos del inventario en ciasificaciones que distingan diversos 
tipos dentro de ellos. Tambien se pueden jerarquizar esas categorias 
y crear niveies supraordenados o subordinados. Se pueden hacer 
esquemas de reiaciones que nos permitan explorar los vincuios y 
asimetrias de ios eiementos analizados. Muchas veces es necesario 
hacer tarjetas que contengan anotaciones reiacionadas con Los temas 
en los cuaies pensamos para manipuiarias en el espacio reai y 
expiorar asi sus reiaciones y comprender aigo de ellos, como hacen 
ios guionistas de cine o de series. 

^Es posibie usar La practica musicai para refiexionar sobre ella 
en si misma? traves de La practica es posibie comprender aigo que 
esta en eiia o en nosotros? La practica puede convertirse en lugar de 
refiexion cuando Logramos pensar haciendo o hacer pensando. es 
pensar ei mundo desde ei hacer. Imaginemos una compositora 
interesada en incorporar eiementos de La musica tradicionai de 
indonesia en su musica, pero que no desea caer en ei recurso facil de 
La cita o del exotismo. Admira profundamente a Beia Bartok y, 
deseando aprender de su experiencia, decide anaiizar aigunas de sus 
piezas, como ei ceiebre Allegro barbaro de 1911 (Sz 49, BB 63). A 
traves del anaiisis, descubre que Bartok empiea ias escaias hungaras y 
rumanas de un modo que demuestra una profunda comprension del 
(enguaje musical de ambas tradiciones. Sin embargo, escuchando (as 
recientes ediciones de (as grabaciones de campo del compositor, 
observa que el resuitado no necesariamente imita (as musicas 
originaies. Asi que se decide a aprender mas sobre (a musica hungara 
y Los procedimientos de Bartok. Transcribe y compara grabaciones de 
musica tradicional y lee aigunos estudios de etnomusicoiogia, a (a 
vez que sigue indagando en los procedimientos del compositor 
hungaro. Comienza a identificar como Bartok se apropio 
intercuituraimente, no soio de Los eiementos musicaies de otra 
tradicion, sino de (as Logicas a (as que responden. 
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Con esto en mente, nuestra compositora comienza el estudio 
de ias musicas de indonesia que ie interesan. Reaiiza transcripciones, 
sonogramas, esquemas y bocetos. Apiica ias iogicas encontradas a 
materiaies no indonesios, ai mismo tiempo que usa eiementos de 
esas musicas y ies apiica iogicas de desarrollo y variacion 
occidentaies. Se aproxima a otros casos de importacion de 
pensamientos musicaies no occidentaies a ia musica de arte europea, 
como ios de Olivier Messiaen con ia musica de gameian o ios 
estudios para piano de Gyorgy Ligeti y su interpretacion de ias 
compiejas polifonias oraies de Centroafrica. Con este trabajo, ia 
compositora se da cuenta no soio de como funcionan los materiaies 
exoticos, sino tambien de los entresyos esteticos de su lenguaje 
musicai, ademas de ser conciente de sus propios modos de entender 
ia composicion y sus limites en ia aproximacion intercuiturai a otras 
musicas. Ei resuitado de su trabajo no es soio una nueva 
composicion, sino tambien el desarroilo de una conciencia critica dei 
empieo de musicas tradicionaies y de su propia cuitura compositiva. 

Practica experimental 

La practica puede funcionar como iaboratorio o campo para ia 
experimentacion. Por tratarse de un aspecto cruciai en la 
investigacion artistica en musica, le dedicaremos un espacio propio 
mas adeiante . 64 

Practica como expresidn de la investigacion 

Por uitimo, ai ser La investigacion artistica un proceso que 
ademas de conocimiento genera un producto artistico, La practica 
musicai es tambien ei sitio por medio dei cuai y desde donde 
expresamos los resuitados de La investigacion. Imaginemos una 
vioiinista empenada en sacar a La iuz aigunas de Las partituras de La 
segunda mitad dei sigio xvm que se conservan en La catedrai de su 
ciudad natai. Al sumergirse en ei archivo, se da cuenta de que hay 


64 Ver la seccion 8.6. Experimentacion. 
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mucha mus'ica para cuerdas, pero Los legajos se encuentran en total 
desorden. Tras una ardua Labor de organLzacLon deL materLaL, La 
vLolLnLsta Logra LdentLficar varLas pLezas que parecen estar compLetas y 
que eventuaLmente podrian tocarse. SLn embargo, eL papeL ha sLdo 
danado por La humedad y hay muchos compases que no se ven 
cLaramente. Entonces, empLeando sus conocLmLentos de 
orquestacLon, propone una reconstruccLon hLpotetLca dest'inada a La 
pract'ica. CompLetado el trabajo, puede por fin Lnterpretar Las pLezas 
junto a su grupo. La efLcacia deL trabajo de reconstruccion de esta 
violLnista pueden expresarse de forma oraL y escrita expLLcando Los 
criter'ios de reconstruccion de Las partes perdidas o danadas. Pero su 
exito artist'ico dependera exclusLvamente deL resuLtado musicaL. 

Un caso sLmLlar seria eL de un arpista que desea reaLLzar sus 
propias transcrLpciones de musica para piano de Debussy. Com'ienza 
su invest'igac'ion anaLLzando Las piezas escogidas, estudiando aLgunas 
transcrLpciones existentes y La escritura de Debussy en piezas 
origLnaLes para arpa. EntrevLsta a aLgunos Lnterpretes que han 
reaLLzado sus propias transcrLpciones y que Le dan consejos muy utiles 
sobre como evocar eL sonido deL piano en eL arpa, o bien sobre como 
adaptar Las piezas aL Lenguaje deL instrumento. ConsLderando este 
bagaje, realiza su transcrLpc'ion en una ed'ic'ion muy cuidada y 
finaLmente ofrece su LnterpretacLon en eL arpa. 

La practica musicaL se Lntegra a Las tareas de LnvestLgacLon en 
primer lugar, con La puesta en marcha deL bucLe practica-refLexLon: 
hacer y refLexionar sobre Lo que se ha hecho y Lo que se puede hacer 
para modeLar ese hacer que, despues de LLevarse a cabo, debe quedar 
sujeto a otro proceso de refLex'ion y asi sucesivamente. Pero iComo 
se puede construir un andamio metodoLog'ico para organizar este 
proceso? Antes de ofrecer aiguna estrategia, es indispensabLe 
observar otra partLcuLaridad de La practica musical dentro deL 
entramado de La LnvestLgacLon artistLca. 
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8.2. El papel del artlsta-investlgador como objeto y sujeto de la 
Lnvestlgacion 

Pero La practlca no es La unLca caracteristica de La LnvestLgacLon 
artLstLca que hay que tomar en cuenta para aproxLmarnos a una serLe 
de metodoLogias vLables, tambLen es necesarLo focaLLzarse en el roL 
deL artLsta-LnvestLgador. Veamos aLgunos casos. Isaac ALonso de 
Molina en su proyecto de master On Conducting Sixteenth Century 
Sacred Music se pregunta como eran dirigidos Los ensembles de 
musica sacra en eL sigLo xvi. Por supuesto que una parte Lmportante 
de Las tareas de invest'igacion se concentraron en el estudio de 
fuentes hLstoricas como tratados, comentarios de La epoca e LncLuso 
contratos que describen Los deberes deL director musical. Pero otra 
parte deL proyecto se desarroLLo a partir de La experLmentac'ion 
practica, que consLstio en proponer modeLos de direccLon musical 
apoyados en Las fuentes histor'icas. A partir de elLo, eL autor LLega a La 
conclus'ion de que La ejecucion de este repertorio no deja lugar a 
d'inamLcas o fLuctuaciones de tempo por parte deL director. EL tempo 
permanece muy estable, y se deja bastante margen a La 
LndependencLa de voces en cuanto a fraseo y dLnam'ica (RoyaL 
ConservatoLre The Hague 2013, 10). 

The Piano Sonata in Contemporary Music: A Practical and 
Analytical Study es La tesis doctoral de Alessandro Cervino realizada 
en eL Orpheus InstLtute de Gante. En este trabajo eL pianista estudia 
sLstematicamente su propio proceso de construccion de sentido con 
un repertorio de musica contemporanea que LncLuye obras de BerLo, 
BouLez, Carter, Rautavaara y ScLarrino. Le interesa encontrar 
relaciones entre Las obras pero no desde La perspectiva deL anaLisis de 
partitura, sino de su propia experiencia LnterpretatLva. QuLere conocer 
mejor aqueLLos aspectos que son desarroLLados por La LmagLnacLon y 
competencias deL Lnterprete a partir de Lo que no esta deL todo 
determinado por La partitura. La investLgacLon se conduce 
enteramente a traves de su practica y su metodo consiste en eL bucLe: 
Lnterpretar, reflexionar, articuLar Lo experimentado con Lo 
refLexionado, refiexionar de nuevo e Lnterpretar. Segun eL autor, La 
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reflexlon produce una articulacion de todas ias soiuciones posibies 
ante los probiemas pianteados (Poiifonia Research Working Group 
2010, 60). 

Otro caso simiiar Lo encontramos en La tesis de doctorado 
Towards a Performance Practice in Computer Music de Juan Parra 
(Orpheus Institut - University of Leiden 2014). EL proyecto tiene como 
punto de partida La propia experiencia dei autor en su transito desde 
La practica instrumentai convencionai hasta La performance con 
ordenadores, donde ei interprete cumpie ademas Las funciones de 
compositor y constructor de instrumentos. EL autor propone aigunas 
estrategias para ei desarroilo de una practica interpretativa en el 
ambito de La musica con ordenadores y apiica sus refiexiones a varios 
casos de estudio, que abarcan tanto obras de autores embiematicos 
(Cage, Feidman y Nono), como sus propias composiciones. En este 
caso, La experiencia particuiar deL investigador con La practica musicaL 
constituye un punto fundamentai que gatiLLa eL proceso de 
indagacion artistica. 
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KVSwalk (excerpt) Juan Parra Cancino | 

ORCiM Festival, Orpheus institute, Gent, Sept 16, 2010 


Figura 6. Juan Parra. Towards a Performance Practice in Computer Music. Phd. Diss. 
Orpheus Institut - University of Leiden (2014.) Ver videos: Acummulation of 
Hesitation // : KVSwalk Reactable version); KVSwalk (excerptFinal); Flux/Pattern 
#2 Etude for flute and two computers; MultiplePaths l Omaggio A Nono; Multiple 
Paths 8 Omaggio a Nono. 


En Los ejempLos precedentes se aprecLa como La practLca 
artistLca es el eje conductor de La LnvestLgacLon. Esta ofrece 
LnformacLon a La LnvestLgacLon, pero tambLen es un espacLo de 
refLexLon, experLmentacLon y comunLcacLon de La mLsma. SLn embargo 
mLentras La gran mayoria de Las metodoLogias academLcas nos 
ofrecen Lnstrumentos para La observacLon, analLsLs, regLstro y 
evaluacion de lo que hacen otras personas dLstLntas aL LnvestLgador, 
en La LnvestLgacLon artistLca Lo que interesa es precisamente eL cumuLo 
de acciones que desarroLLa eL propLo autor de La investigacion. Esto es 
otro probLema metodoLogico deL que se habLa mucho pero para eL 
cuaL apenas existen recursos. iComo podemos orientar Las tareas de 
investLgacion al estudio de Las rutinas, Ldeas, quehaceres y actividades 
deL propio investigador? Por Lo general, ese ambito metodoLogico de 
autorefLexion en La LnvestLgacLon artLstica, sueLe recurrir a La nocion 
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antropologica de autoetnografia. No conocemos ningun desarrollo 
sistematico de estrategias autoetnograficas propias para ia 
investigacion artistica en musica, por lo que puede ser util comenzar 
a apropiarnos de este concepto y de sus estrategias. 

8.3. Autoetnografia 

Consideremos ei siguiente caso. Un joven y taientoso profesor 
de piano lleva meses rondando ia idea de hacer un doctorado 
orientado a perfeccionar su practica docente superior. Con frecuencia 
refiexiona sobre aspectos fundamentaies en ia pedagogia dei 
instrumento, como ios criterios con ios cuaies se ie asigna repertorio 
a un estudiante o sus dinamicas de ensenanza-aprendizaje dentro dei 
auia. Se pregunta si ei profesor debe conformarse con transmitir 
unidireccionaimente instrucciones ai estudiante o si debe abrir un 
diaiogo en ei que competencias, personalidad y preferencias 
esteticas dei profesor y ei alumno sean negociadas a partir dei 
reconocimiento y respeto mutuos. Piensa en que medida ei profesor 
se deja impregnar dei irnpetu artistico particuiar de cada estudiante, 
si ademas de vaiorar sus potenciaies y iimites tecnicos, es capaz de 
comprender sus inquietudes inteiectuaies y esteticas, su 
personalidad, su actitud ante ia vida y que pasa cuando aconseja a su 
discipuio desde esa comprension y no de sus habitos docentes. 
Refiexiona sobre que y como es io que ei profesor aprende en ese 
espacio de transmision de experiencia y conocimiento, asi como de 
que manera infiuyen ia sensibiiidad, ei caracter y ias competencias 
sociabilizadoras dei estudiante y dei profesor en ei proceso 
pedagogico. 

Por una coyuntura singuiar, ei profesor tuvo que acoger 
simuitaneamente en su ciase a tres estudiantes de cursos avanzados 
que estaban registrando niveies bajos en sus evaiuaciones de 
instrumento y experimentaban un decaimiento generai en sus 
carreras. Despues de soio un cuatrimestre, el rendimiento de estos 
estudiantes se transformo asombrosamente. No soio sus conciertos 
de fin de periodo fueron briliantes, sino que ademas su motivacion 
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por Los estudlos, el piano y La musLca, recupero eL entusLasmo. El 
desempeno LnusLtado fue reconocLdo no soLo por sus companeros, 
sLno tambLen por los responsabLes deL centro en que trabaja y fue 
felicLtado por sus jefes. iQue paso exactamente en el aula de cLase 
que dLo Lugar a esta transformacLon? ELjoven profesor sabe que eLlo 
no soLo fue fruto de su depurada tecnLca y destreza Lnstrumental, ni 
de sus agudas competencias musicaLes. Intuye que hubo aLgo en el 
ambito de su LntervencLon pedagogica y didactica que, 
LntuLtLvamente, desatasco La situacLon personal de cada estudiante, 
LnsertandoLos en una nueva espiral de motivacLon, dedicacion y 
excelencia. iComo saber que fue exactamente Lo que sucedio en el 
auLa, en Las estrategias pedagogicas LmpLementadas por eL profesor y 
en eL proceso personaL de cada estudiante? 

AL prLncLpio deL proceso, eL profesor realizo entrevistas a 
profundidad a cada estudiante para conocer su propia percepcion e 
Lntentar comprenderLo. Pero ahora repara con frustrante decepcion 
que olvido documentar estas entrevistas: grabarLas en vLdeo, audio o 
hacer un resumen por escrito tan pronto Las reaLizo. Ademas, para 
detectar con precLsion aqueLLas estrategias que dieron resuitado y 
como eL espacio de aprendizaje y sus dinam'icas fueron 
transformados, era necesario un seguLmiento de otro tipo. Ahora 
sabe que Le falto llevar un diario de campo, un registro de todo Lo 
que paso en cada sesion, donde aparecerian aspectos como Los 
sLguientes: 

■ Los objetivos que pretendia alcanzar en cada sesion y como Lo 
pLanificado se transformo a traves de La interacc'ion con cada 
discLpuLo. 

■ Cada propuesta didact'ica formuLada y La evaluacion de su 
resuLtado. 
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■ EL mundo emoclonal de cada estudlante durante el proceso y la 
transformaclon de su percepcion sobre s'i mlsmo. 

■ Los crLterlos y eL proceso de eLeccLon deL repertorLo para cada uno, 
sL este solo se baso en requerLmLentos tecnLcos o en que medLda 
atendLo Las preferencLas estetLcas de cada estudLante. 

■ De que forma evaluo y gestLono eL momento personaL por el que 
pasaban. 

De aLgun modo, sabe que intuLtLvamente reaLLzo una especie 
de dLagnostico gLobaL que LncLuyo todos estos eLementos. Pero no 
sabe exactamente que y como Lo hizo, nL Lo que el mismo sLntio o 
percLbio durante eL proceso. Ahora repara en que tambien debio 
anadir en su diario de campo sus LmpresLones sobre sl mismo, pues 
reconoce que en este transito pedagogico el tambien se vio afectado 
y transformado. Antes y despues de cada sesion, debio escribir notas 
sobre aspectos personaies como Los sLguientes: 


■ Reflejar sus LntuLcLones, interpretadones y Lecturas deL proceso 
interior de cada estudiante. 

■ IncluLr sus propios sentimientos, refLexiones analiticas y 
observaciones metodoLogicas. 

TambLen reconoce que debio reaLLzar grabaciones de audio o 
v'ideo de cada sesion para observarlas con mas detenLmiento. Incluso 
piensa que hubiese sido pertinente que Los estudiantes y eL mismo, 
desarroLLaran otro tipo de actividad que Lntentase atrapar el mundo 
de sentido por eL que estaban transitando, como relatos de ficcion, 
poemas, LnterpretacLones hermeneuticas LLbres de La musica que se 
tocaba o escuchaba en esos dias, fotos de algunas cLases o de La 
preparacion de Los conciertos de fin de periodo, etc. Ahora sabe que 
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tlene que hacerlo y muy probablemente haga de esto el punto 
central de su invest'igaclon doctoral. 65 

Todas Las estrategias de investigacion mencionadas 
corresponden a metodoiogias cuaiitativas mencionadas en apartados 
anteriores. Sin embargo, una parte importante de este trabajo se 
centra no en un individuo, comunidad o practica de La cuai queremos 
aprender aigo, sino en lo realizado, pianificado, observado y sentido 
por ei propio investigador. Este se convierte en informante o sujeto 
investigado sin abandonar su lugar de conductor de La propia 
investigacion. Nos internamos en el campo de ia autoetnografia, una 
serie de recursos metodoiogicos, estrategias de investigacion y 
formas de discurso academico que se practican en La antropoiogia y 
ciencias sociaies desde hace tiempo y que cada vez se empiean mas 
en ei ambito de La investigacion artistica con diferentes matices y 
adaptaciones. Su proliferacion en La actividad que nos ocupa, obliga a 
que nos detengamos en ella. 

8.3.1 . Que es la autoetnografia 

Uno de Los primeros usos del termino "autoetnografia" se 
deben ai antropoiogo Karl Heider (1975) quien lo empieo para 
designar Las descripciones que de su propia cuitura hacian Los Dani 
de Nueva Guinea, grupo humano en que centraba sus estudios. Mas 
tarde, David Hayano (1979) Lo uso para referirse ai estudio de La 
cuitura a La que pertenece ei propio investigador. En La actualidad, ei 
termino sueie referirse a estrategias de investigacion que pretenden 
describir y analizar sistematicamente La experiencia personai dei 
investigador para comprender aigunos aspectos de La cuitura, 
fenomeno o evento a Los que pertenece o en los que participa (Ellis, 
Adams y Bochner 2011, 273). Se usa para "incorporar refiexividad 
sobre Los aspectos en que Las miradas ajenas ai investigador no 
pueden hacer o estan limitadas a hacerio" (Scribano y De Sena 2009, 
6). Ahora bien, ei interes antropoiogico por el investigador no radica 

65 Debe notarse que la investigacion tomada como ejemplo es una investigacion 
pedagogica y no artistica. 


139 


tanto en sus "cualidades personaies" como en el hecho que este 
forma parte de La comunidad, coiectivo o evento que se pretende 
estudiar (Scribano y De Sena 2009, 6). 

La autoetnografia comparte aigunos rasgos con La 
autobiografia. De hecho, aigunos autores dicen que es una especie 
de fusion entre esta y La etnografia (vease ELLis, Adams, y Bochner 
2011, 275; Scribano y De Sena 2009, 7; Chang 2007). Pero hay una 
diferencia sustanciai entre eiias: mientras La autobiografia es el 
recuento de ios principaies acontecimientos de La vida dei sujeto que 
La escribe, empieando sus propios criterios, La autoetnografia es un 
estudio de la introspeccion individual en primera persona, que 
pretende arrojar iuz sobre La cuitura a La que pertenece ei sujeto por 
medio de "descripciones cuituraies mediadas a traves del lenguaje, La 
historia y La expiicacion etnografica" (Eiiis y Bochner 2000, 742). De 
este modo, su principai cometido es "conectar lo personal a Lo 
culturai" (p. 739). En efecto, al iguai que La etnografia, La 
autoetnografia tiene como fin uitinno La comprension de una cuitura, 
soio que subrayando La experiencia autobiografica (Chang 2008, 49). 
Veremos mas adeiante que este punto resuita aigo confiictivo en La 
investigacion artistica. 

Para aigunos autores, La autoetnografia comprende tanto ei 
metodo de recoleccion de datos o textos etnograficos, como La 
escritura finai dei trabajo de investigacion (Eliis, Adams y Bochner 
201 1) 66 . En cambio, otros teoricos senaian La pertinencia de distinguir 
conceptuaimente y de manera muy ciara estas dos fases dei trabajo 
de investigacion (Chang 2008, 115-149). De este modo Syivie Fortin 
(2006, 99) sugiere que si bien muchos trabajos de investigacion 
artistica en danza producen y empiean datos o textos 
autoetnograficos, ei uso de los mismos, asi como tambien La 
epistemica, La tecnica y ei estilo de escritura, no son autoetnograficos. 
De aqui deriva otra discusion. Aigunos autores consideran que para 

6b Para Chang (2008), la investigacion autoetnografica, en tanto estrategia cuaiitativa, 
produce en ocasiones textos verbaies, visuaies o audiovisuaies ampiios y compiejos 
repietos de informacion y datos imbricados. Por eiio prefiere habiar de textos 
autoetnograficos en iugar de datos. 
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que una investigacion tenga ei caracter de autoetnografico, basta con 
que describa aqueiios acontecimientos reievantes de ia vida o 
experiencia dei autor (Eiiis 2004). En cambio, para otros, es 
indispensabie que los datos o textos autoetnograficos recopiiados 
sean sometidos a un analisis posterior, del cual han de surgir 
categorias, hipotesis, teorias, tipoiogias, terminos teoricos y tecnicos, 
esquematizaciones o conceptuaiizaciones mas compiejas, a partir de 
ias cuaies se generara ei conocimiento que integre ia investigacion 
final. Para estos autores, soio este conocimiento conceptuaiizado y 
procesado, puede reconocerse como investigacion (Chang 2007). Sin 
embargo, como veremos mas adeiante, en ia practica de ia 
investigacion artistica existen todo tipo de casos y se repiten estas 
discusiones. 

La informacion autoetnografica puede centrarse en ei sujeto 
mismo, en su interaccion con otras personas y en su interaccion con 
objetos materiaies o cuituraies (Scribano y De Sena 2009, 7). De este 
modo, La auto-introspeccion es La descripcion, refiexion y 
autoevaiuacion de La experiencia y de La subjetividad personal 
(Rodriguez y Ryave 2002). La introspeccion interactiva, por su parte, 
se refiere al conjunto de interacciones con otros sujetos donde se 
incorporan ias vivencias personaies del individuo pero en reiacion al 
grupo, cuitura o sector ai que pertenece (Rodriguez y Ryave 2002). 
Por ultimo, ia relacion e interaccion con objetos o procesos es ia 
significacion personai dada a ciertos objetos fisicos o simbolicos y 
ciertos procesos que condensan una serie de significados personaies 
como objetos literarios, artisticos y experiencias. Aqui es comun ia 
utilizacion de cuentos cortos, poemas y ia interpretacion artistica 
(Scribano y De Sena 2009, 8). 67 


Para modelos generales de autoetnograf'ia en investigacion sociai y antropologica 
vease Bochner y Eiiis (2002). Para ejempios de autoetnografia usada en ei estudio 
sociai y antropoiogico de ia musica vease Bartieet y Eiiis (2009). 
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8.3.2. Relaciones entre autoetnografia e investigacion artistica 

Hay algunas caracteristlcas internas del trabajo 
autoetnografico que Lo hacen atractivo y ductil para adaptarse a La 
investigacion artistica. En La medida que esta modalidad de 
investigacion quiere incluir La vivencia emocionai, Las preferencias 
esteticas o ei mundo sensibie dei investigador, requiere que en ei 
proceso sean considerados como datos o textos autoetnograficos 
aigunos dispositivos artisticos o esteticos como reiatos de ficcion, 
fotos, Lmagenes visuaies o imagenes metaforicas con Las que se 
describen o representan algunas sensaciones o pensamientos. De 
manera particuiar, inciuye objetos artisticos creados por el propio 
investigador-informante o por otros autores, pero que han sido 
apropiados por ei mismo por aiguna razon que Le interpeia 
profundamente. De este modo, La dimension estetica y artistica, ya 
sea como objeto de refiexion o como medio de expresion, esta 
pienamente integrada en esta modaiidad de investigacion, 
pensamiento y escritura academica (Scribano y De Sena 2009, 8; ELLis, 
Adams y Bochner 2011, 277). 

Otro eiemento que aproxima ia autoetnografia a ia 
investigacion artistica es que trabaja continuamente registrando y 
anaiizando epifanfas (ELLis, Adams y Bochner 2011, 275). Estas son 
momentos en La vida y experiencia individuales en Las que tenemos 
una reveiacion profunda y estremecedora. Es un instante aurico en ei 
que comprendemos aigo que antes parecia misterioso, oscuro o 
ignoto; en ei que una idea artistica o inteiectuai por fin aparece 
iiuminandonos intensamente a nosotros y aL camino que hemos de 
seguir. A partir de ese momento, ideas, pensamientos, sentimientos, 
inquietudes, deseos e ilusiones fragmentados cobran sentido 
construyendo un marco de coherencia piena. Sentimos que nos ha 
cambiado La vida. Los registros autoetnograficos en investigacion 
artistica estan repietos de epifanias: es eL shock of recognition que 
mencionan Haseman y Mafe (2009, 219). Estos intentan dar cuenta o 
bien de Los contenidos de aquelio que se nos ha ocurrido o que 
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hemos comprendido, o bien de ias propias sensaciones invoiucradas 
en ei momento mismo de ia experiencia epifanica dentro dei proceso 
artistico. 

Uno de los eiementos que mas habituaimente distingue La 
autoetnografia en investigacion artistica de La que se hace en otros 
ambitos, es que no soio rememora hechos dei pasado, sino que 
registra minuciosamente acontecimientos presentes desarroiiados 
durante el proceso mismo de La investigacion-creacion. Es verdad 
que en muchas ocasiones incorpora ia narrativa de autopresentacion 
dei artista y su autovaioracion de La obra propia. Pero un eiemento 
que sueie estar presente en estos metodos, es ei registro continuado 
del trabajo artistico que se esta reaiizando en sus diversas fases, 
inciuyendo La etapa primigenia de eiaboracion de preguntas de 
investigacion. Pero la mayor diferencia entre La practica 
autoetnografica de La investigacion artistica y La de Las ciencias 
sociaies, es que en ei campo artistico se centra en el mundo de 
sentido que porta ei investigador. Es decir, La autoetnografia en 
investigacion artistica no considera al investigador exciusivamente 
como representante de una cuitura o fenomeno del que este forma 
parte, sino que se enfoca en el mismo, en sus motivaciones 
personaies, sus impuisos artisticos, sus deseos y, de manera muy 
especial, en su propio quehacer. En su iarga experiencia dirigiendo 
proyectos de investigacion artistica en danza, 68 Fortin senaia que en 
reaiidad son muy pocos ios estudiantes que se interesan en ios 
aspectos cuituraies propios de ia etnografia, pero que en muchas 
ocasiones integran aigunos aspectos de ia investigacion 
autoetnografica (Fortin 2006, 99). Puede conservar rasgos de 
etnografia cuando (a experiencia personai dei musico es empieada 
para hacer un diagnostico, critica o simpiemente describir una 
caracteristica dei grupo al que pertenece: sea al coiectivo de 
compositores o interpretes de un instrumento en general, de un pais 
o zona geografica o cuiturai, sea como miembro de (a comunidad de 

68 Se trata del Programme de doctorat en etudes et pratiques des arts de la Universite du 
Quebec en Montreal. 
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trabajadores de la musica, de la cuitura, etc. Sin embargo, io comun 
es que el trabajo autoetnografico se centre en ei propio individuo, en 
su creatividad, en sus intenciones, en sus modos de hacer. 69 


8.3.3. Autoetnografia en la investigacion artistica 

Los recursos de La autoetnografia se pueden empiear en 
cuaiquier momento de La investigacion artistica: para modeiar Las 
preguntas de investigacion mas operativas y productivas; para 
generar ideas (heuristica); para documentar procesos y momentos 
creativos que se han de detaiiar, anaiizar o evaiuar en el trabajo; para 
registrar percepciones, opiniones o emociones en reiacion a otras 
tareas de investigacion; etc. En muchos casos en que La investigacion 
no tiene aun un rumbo ciaro y no estan bien definidos sus objetivos 
o preguntas, ei registro autoetnografico puede ser de mucha ayuda. 
De La informacion contenida en el y de su posterior analisis, pueden 
surgir eiementos cruciaies. Por esta razon, se recomienda que aun 
cuando no se sepa que hacer o que direccion tomar, reaiizar 
autoetnografia siempre resuitara productivo. Puede ser La tabia de 
saivacion. 

Funciones de la D e acuerdo ai papel que juega dentro de todo ei entramado 

autoetnografia: 

■ Formadora. de ia investigacion, ia autoetnografia puede formaria investigacion, 

• Informadora. 

■ Heuristica informar ia investigacion u operar heuristicamente dentro de (a 

investigacion: 


8.3.3. 1 . Autoetnografia como formadora 

La autoentografia forma La investigacion cuando toda o una 
parte de esta se concentra en La descripcion, anaiisis o refiexiones 
obtenidos en Los registros autoetnograficos sin que estos se sometan 
a anaiisis o interpretaciones posteriores y se articuien con 


En termi.no estrictos, no seria correcto apiicar el termino autoetnografia para designar 
estas tareas de investigacion en la pesquisa artistica. Sin embargo, para no aumentar la 
confusion terminologica y metodologica, hemos decidido seguir llamando 
autoetnografia a estas estrategias. Por otra parte, hay que reconocer que ni siquiera en 
las clencias sociales existe una definicion estable del concepto. Dada la disparldad de 
concepciones y nociones sobre la autoenografia, algunos autores como Chang (2007) 
recomlendan definir que se entiende por tai cuando se emplea en una investigacion. 
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Lnformacion y conodmientos extra'idos de otras fuentes. Este tlpo de 
trabajos suelen adquLrir eLformato de memoriao memoria crLtLca. 70 

8.3.32. Autoetnografia informadora 

La autoetnografLa informa La LnvestLgacLon cuando Los datos y 
textos autoetnograficos son empLeados como fuente de informacLon 
deL mismo rango y pertinencia que Las Lecturas de ILbros, revistas o 
LnformacLon fonografica o vLdeografica o Los datos obtenidos en 
entrevistas, encuestas, experimentos, observaciones, grupos de 
discusion etc. Estos datos e LnformacLones autoetnograficas, junto 
con todos Los datos obtenidos en otras tareas de investigadon, seran 
sujetos a posteriores LnterpretacLones, analisis y evaLuaciones. En este 
caso, eL resuLtado de La LnvestLgacLon no necesariamente es Lgual aL 
de Los registros autoetnograficos. En estos soLo figurara La 
LnformacLon en bruto mientras que en La LnvestLgacLon terminada se 
expondran Los resuLtados de su tratamiento y analisis. 

8.3.3.3. Autoetnografia heuristica 

Por ultimo, La autoetnografLa opera heuristicamente dentro de 
La LnvestLgacLon cuando es usada para generar Ldeas en cualquiera de 
Las fases del proceso. Puede ser eL detonador de Las preguntas de 
investigadon, deL criterio para elegir una tarea de LnvestLgacLon o 
puede determinar La eleccion de Las personas que se van a entrevistar 
o encuestar, etc. Su cometLdo no es figurar en Los resuLtados ni servir 
necesariamente de LnformacLon, sino generar aquellas Ldeas 
operativas que permiten articuLar eL proyecto. 

Por su modo de operacion, La autoetnografLa tiende a ser 
descriptiva, anaiitica o critica. Estos modos no son excLuyentes y 
pueden integrarse y figurar con una u otra proporcion a Lo Largo de La 
misma LnvestLgacLon. 


Tres tipos de 
autoetnografia: 

■ Descriptiva. 
• Anali.ti.ca. 

■ Critica. 



70 


Vease la secdon 9.2. 
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8.3.3.4. Autoetnografia descriptiva 

La autoetnografia es descriptiva cuando se limita a reiatar lo 
que se ha hecho o io que se esta haciendo creativamente. En este 
caso no se reaiiza ninguna refiexion posterior. No hay anaiisis ni 
evaiuacion, en su lugar aparece simpiemente una transmision directa 
de ios registros, datos y textos autoetnograficos. Si bien toda 
investigacion requiere de un trabajo fuerte de refiexion o anaiisis 
para aportar conocimiento nuevo, existen momentos, partes de un 
proyecto o inciuso proyectos enteros que por diversas circunstancias, 
requieren un trabajo mas bien descriptivo. Se puede recurrir a este 
tipo de etnografia, por ejempio, para compartir con otros coiegas ia 
experiencia y, a traves de su discusion pubiica o semipubiica, 
descubrir probiemas, matices o refiexiones. Tambien es util como 
investigacion preliminar cuyo objetivo es enfocar una actividad o 
fenomeno que sera necesario probiematizar en profundidad 
posteriormente. 

8.3.3. 5. Autoetnografia analitica 

La autoetnografia es analitica cuando refiexiona sobre Las 
acciones realizadas. Su cometido ya no es soio registrar, sino conocer 
a fondo La actividad registrada, obtener ideas, refiexionar, y crear 
conocimiento a partir de eiias. 

8.3.3.6. Autoetnografia crftica 

La autoetnografia se convierte en critica cuando su cometido 
no es soio cuestionar ias acciones reaiizadas, sino observarias 
criticamente, detectar sus iimitaciones, probiemas y defectos tanto en 
io tecnico como en io creativo y artistico. Su objetivo es descubrir 
nuevas o diferentes formar de crear y argumentar sobre ias 
iimitaciones de ias formas creativas convencionaies. 

A partir de ias estrategias habituaies de ia autoetnografia en 
antropoiogia y ciencias sociaies, vamos a proponer aigunas tareas 
autoetnograficas para apiicar en ia investigacion artistica. Dado que 


Estrategias de trabajo 
autoetnografico: 

• Memoria personal. 

• Autobservacion. 

• Autorreflexion. 

• Entrevistas 


autoetnograficas. 

• Analisis de artefactos 
preexistentes. 
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no existe en La literatura actual un examen detaiiado de ias 
metodoLogias empieadas para ei estudio de ia propia actividad 
creativa en musica, ia propuesta que a continuacion formuiamos 
tiene un caracter provisional. Sera necesario aprender de ia 
experiencia para corregiry profundizar en este punto. 

8.4. Tareas de investlgacion autoetnografica en investigacion artistica 

Entre Las estrategias de trabajo autoetnografico basicas se 
cuentan: La memoria personai, La autobservacidn, La autorrefiexion, Las 
entrevistas autoetnograficas y ei analisis de artefactos preexistentes^ 
Procedamos a estudiar cada estrategia. 72 

8.4.1. La memoria personai 

Reconstruir ia memoria personai en un proyecto de 
investigacion artistica en musica puede ser utii para tomar conciencia 
dei propio recorrido artistico del autor, de los cambios que han 
tenido sus intereses, poeticas y modos de hacer, o bien para 
comprender ei momento creativo o inteiectuai por ei que se atraviesa 
en determinado momento. Muchos proyectos artisticos son hijos de 
ia incomodidad, de ia necesidad de transformar ios habitos de 
creacion adquiridos, de liberarse de constricciones e idiosincrasias 
discipiinares que portamos y de expiorar nuevos territorios. Un 
baiance del recorrido artistico propio puede ser util para descubrir 
nuevas rutas de trabajo. 

Los principaies metodos para La reconstruccion de La memoria 
personal son: a) La cronologia, b) ei autoinventario y c) La 
auto visualizacidn. 


Metodos para la 
reconstruccion de la 


memoria: 


Cronologia. 

Autoinventario. 

Autovisualizacion 



Es necesari .0 tener en mente que gran parte de [as estrategias autoetnograficas 
descritas en esta seccion se orientan a la produccion de datos e informacion. Estos han 
de ser tratados, gestionados, anaiizados e interpretados para generar conocimiento 
nuevo. 

72 Para una metodologia autoetnografica en antropologia y ciencias sociales, consuitese 
Chang (2008) y Eiiis, Adams y Bochner (2011). Esta seccion esta basada en ambas 
fuentes. 
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8.4.1. 1. Cronolog'ia 

La cronoLogia consiste en una l'inea temporaL ( time line ) donde 
eL autor anota Los acontecLmLentos mas Lmportantes de su vLda 
creatLva que sean reLevantes para eL trabajo que tLene entre manos. 
Lo Lmportante es que se ordenen de manera cronoLogLca, abarcando 
eL per'iodo de vida mas Lmportante para eL proyecto. ExLsten dos tLpos 
fundamentaLes de hechos que se anotan en una L'rnea temporaL 
autobLografica: hitos y rutinas. Los hitos son hechos extraordinarLos 
que han marcado La existencia de una persona (como Los momentos 
de epifan'ia). Entre estos pueden contarse por ejemplo, el momento 
en que se tomo contacto con otros musicos destacados, con 
profesores o repertorios espec'ificos, La composLcion o LnterpretacLon 
de una obra en un momento o lugar reLevante, Las perdidas o 
adquLsiciones de objetos, personas, habilidades, encuentros o 
desencuentros trascendentes, etc. Las rutinas son Lo que soLemos 
hacer recurrentemente en un per'iodo de tiempo determinado que 
puede variar desde un d'ia, una semana, un mes o un ano. Para 
comprender aLgunos aspectos caracter'isticos de nosotros mLsmos 
reLacionados con La creacion, puede ser muy Lmportante conocer y 
anaLLzar nuestras rutinas pasadas de estudio, creacion, consumo 
musLcaL o art'istico, LntercambLo con otros musicos, etc. Por ejemplo, 
un flautista Lntenta perfeccionar su tecnica en el pLazo de un ano. 
Para evaiuar sus progresos ha decidido grabar cada una de sus 
sesiones de estudio y Llevar un dLario cronoLogico con Los 
acontecLmientos mas reLevantes. GracLas a este procedLmiento eL 
flautista toma conscLencia de Las caracter'isticas de su rutina de 
estudio y se da cuenta de que aLgunos de sus habitos no son deL 
todo utLLes para resoLver sus dificuLtades. Por ejempLo, eL tempo de 
sus LnterpretacLones sueLe ser muy Lnestable y desordenado porque 
no estudia Lo suficiente con el metronomo. Con La informacLon 
recabada en su diario cronoLogico, este Lnterprete no soLo puede 
apreciar Los progresos experimentados gracias al cambio de habitos, 
sino que ademas puede sopesar La LnfluencLa de ciertos hitos. Por 
ejempLo, desde que comenzo a practicar tecnica ALexander 
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regularmente, se Lncremento La agLUdad de sus dedos gracLas a La 
reLajacLon generaL de su cueLlo, brazos y munecas, aLgo que tambLen 
LncLdLo sLgnLfLcatLvamente en La calLdad de su sonLdo. 

8.4. 1.2. Autoinventario 

EL autoLnventarLo es La rememoracLon de hechos, habLtos, 
accLones, personas, objetos, reLacLones o LnteraccLones reLevantes, 
cuyo objetLvo es recuperar Los aspectos cognLtLvos, socLales, afectLvos 
y materLaLes mas Lmportantes para eL tLpo de LndagacLon que estamos 
reaLLzando. A dLferencLa de La cronoLogLa, aqu'i no se organLzan en una 
LLnea temporal segun fueron ocurrLendo en nuestra vLda, sLno que se 
artLcuLan tematLcamente. Cada tema se constLtuye en una categorLa 
con subcategorLas subordLnadas, donde se organLzan de manera 
jerarquLca todos Los Ltems a trabajar. EL inventarLo tLene tambLen una 
funcion evaLuadora, pues cada aspecto, categorLa y subcategorLa son 
sometidos a examen. 

Supongamos que un cLavecinista esta Lnteresado en practicar 
La LmprovLsacion en estLLo frances deL sigLo XVII. Ademas de estudiar 
partituras y grabaciones, desea crear una dinamLca de estudio 
personaLLzada que Le permita desarroLLarse mejor con esta practica, 
de acuerdo a su propia reLacion con eL Lnstrumento y con este modo 
de hacer musica. Pese a que ha Lntentado tomar cLases con 
LmprovLsadores reconocidos, su experiencia con eLLos no le resuLta 
satisfactoria, pues no se adaptan a sus posibLLidades. Entonces Lntenta 
reconstruir una memoria personal de su vincuLo con La LmprovLsacLon, 
para detectar como ha sido su recorrido en esta practica y descubrir 
Los caminos mas productivos a seguir. Pese a que no se considera un 
LmprovLsador, reconstruyendo su memoria encuentra que en su 
historiaL como musico aparecen dos grandes vertientes vincuLadas a 
La LmprovLsacLon. Por un Lado, descubre que tiene cierta experiencia 
en La LntervencLon de LLneas meLodicas ya sea ornamentandoLas, 
proLongandoLas o recortandoLas, anadiendo o quitando notas, una 
practica que ejercito sobre todo en eL estudio deL repertorio LngLes 
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para virginal de fines de sigio XVI. La otra practica que ha recuperado 
es ia generacion de meiodias sobre cicios armonicos estabies. Esta 
uitima no ia ha experimentado en ia musica antigua, sino que ia 
usaba cuando tocaba ei teciado en una banda de rock-pop y tenia 
que improvisar mientras ei cantante interactuaba con ei publico. Ai 
organizaria en un nivei jerarquico simiiar al de ia improvisacion en 
meiodias, crea vasos comunicantes entre dos experiencias 
aparentemente exciuyentes pero que para el proyecto que tiene 
entre manos resuitan compiementarias y aitamente pertinentes. 

Para La construccion de cronoiogias y autoinventarios, La 
investigacion antropoiogica recomienda expiorar hechos 
reiacionados con proverbios, vaiores, rituaies, mentores y artefactos. 
Los proverbios son frases que se empiean en La vida cotidiana para 
transmitir sabiduria y vaiores sociaies. Los rituaies tienen que ver con 
eventos recurrentes que acontecen en determinados cicios. Los 
mentores son ias personas que hemos conocido directa o 
indirectamente y que han ejercido una infiuencia importante en 
nuestras vidas. Los artefactos son objetos cuituraies como noveias, 
cuadros, musicas, instrumentos o cuaiquier otro tipo de utensiiio que 
posee un vaior culturai especifico y es sLgnificativo para el autor 
(Chang 2008, 75-81). Por ejempio, (a reiacion entranabie o compieja 
con un profesor de instrumento o e( vincu(o sentimental con una 
obra musicai determinada, pueden ser eiementos de primera 
importancia dentro de( autoinventario de un musico. 73 

8 . 4 . 1 . 3 . Autovlsuallzaclon 

La autovisualizacion son (as tecnicas que usan imagenes, 
graficos, diagramas o esquemas para conceptuaiizar aigunos 
aspectos de (a vida personal con (os cua(es se desea trabajar. Los 
diagramas de parentesco son utiies en antropoiogia para mapear los 
origenes y reiaciones de( investigador con su famiiia. En investigacion 
artistica en musica pueden ser utiLes para estabiecer reLaciones de 

73 Vease el ejemplo propuesto en la seccion 2.3. sobre la relacion de la violinista con ia 
Sonata 4 en do menor BWV 1017 de J.S. Bach. 
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afinidad o rechazo con otros artistas, corrientes o estilos. Graficar o 
esquematizar aigunas de nuestras reiaciones interpersonaies, ya sea 
con repertorios o con practicas musicaies, puede ser una tarea 
fructifera para detectar intereses y motivaciones. Por ejempio, una 
cantante multifacetica debe escoger ei argumento para su proyecto 
de master y esta muy confusa. En su carrera ha practicado una ampiia 
gama de repertorios, desde el gregoriano hasta ia musica 
contemporanea y con muchas incursiones en ia musica popuiar. 
Siente que su experiencia es demasiado dispersa y quisiera identificar 
ia iogica en su recorrido. Cree que si iograra encontrar aigunos 
patrones comunes, podria tomar consciencia de sus competencias y 
saber como aprovecharias en su proyecto de master. Por este motivo, 
comienza a disenar un arboi geneaiogico donde pone en reiacion sus 
infiuencias y sus maestros. Ei arbol ie permite refiexionar sobre sus 
experiencias musicaies desde una perspectiva muy distinta. Ahora es 
capaz de identificar ia coherencia de su recorrido: se da cuenta de 
que en todos ios repertorios que ha trabajado y con todos los 
maestros con que ha estudiado, ha profundizado siempre en un 
mismo aspecto: ia importancia de ia prosodia y su vaior musicai, un 
argumento que Le puede resuitar util para su proyecto de master. En 
este caso, el arboi geneaiogico sirvio como una fuente de 
autoconocimiento que ie permitio ai musico identificar Las 
competencias adquiridas a Lo Largo de una trayectoria aparentemente 
erratica. 

8.4.2. La autobservacion 

En ia autoetnografia no soio se requiere un trabajo de 
recuperacion de memoria, sino tambien ia observacion de io que 
reaiizamos en ei presente. La autobservacion es ei equivaiente de ia 
observacion participante de los metodos cuaiitativos academicos, 
pero referida ai propio sujeto que reaiiza ia observacion. 74 Es 
necesario sistematizar a profundidad ia autobservacion, lo que 


74 


Sobre metodos cualitativos, vease la seccion 7.3. 
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consiste en la organizac'ion del trabajo en tres ambitos: ia eleccion 
de lo que se va a observar, las estrategias de observacion y las 
estrategias de registro. 

8.4.2. 1 . Eleccion de lo que se va a observar 

Lo primero es definir que se quiere observarbe acuerdo a ios 
intereses de ia investigacion. No todo io que se hace es pertinente. 
Hay que especificar si io que se desea observar es como se 
desarrollan ciertos ejercicios tecnicos o determinados pasajes de una 
partitura. Pero mas aun, es necesario ser conscientes de que 
queremos observar especificamente de ese ejercicio o de ese pasaje. 
Si son varias cosas ias que necesitamos examinar, quiza sea oportuno 
reaiizar diferentes ejercicios de observacion, uno para cada asunto 
que deseamos estudiar. Tambien es posibie observar no Los 
resuitados sonoros en si mismos, sino La performance corporai 
invoiucrada en su desarrolio tanto a nivei tecnico, como expresivo, 
comunicativo y estetico. Pero no soio podemos observar Lo que 
hacemos, sino como pensamos en Lo que hacemos: en que pienso o 
que asociaciones hago cuando estudio o compongo un pasaje 
determinado; que emociones me evoca, con que aspectos de La vida, 
deL arte, de Los recuerdos o de Las emociones contacto, etc. Tambien 
se pueden observar y detectar intenciones artisticas: como me 
gustaria que sonara determinado momento de La interpretacion o 
composicion; que me gustaria provocar en ei pubiico. Es posibLe 
observar actitudes como Las reacciones inteiectuaies y emocionaies 
que tenemos hacia Los resuLtados artisticos de nuestros intentos o 
ensayos, etc. 


Estrategias de 
autobservacion ; 

• Autobservacion 
indirecta. 

• Autobservacion 
directa. 

• Autobservacion 
interactiva. 


8.422. Estrategias de autobservacion 

Observarse uno mismo no es tarea facil. Es necesario pianificar 

> y estabiecer Las estrategias mas adecuadas para esta tarea. Entre Las 
estrategias de autobservacion encontramos: autobservacion indirecta, 
autobservacion directa y autobservacion interactiva. 
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8.4. 2. 2.1. Autobservacion indirecta 

En esta modalidad es necesario grabarnos en video o audio 
mientras reaiizamos ias acciones artisticas objeto de nuestro estudio. 
Posteriormente ias anaiizamos detaiiadamente reaiizando notas, 
haciendo refiexiones y probiematizando Lo observado. Esta estrategia 
se sueie compiementar con el anaiisis y estudio de documentos 
multimedia desarroilados por ei propio investigador para estudiarse a 
si mismo. 75 Por ejempio, una cantante que tiene ia costumbre de 
grabar sus sesiones de estudio, se decide a anaiizar con mas detalie 
cada una de estas grabaciones. En iugar de iimitarse a escucharias 
para identificar ios probiemas tecnicos, comienza a tomar notas de 
todos ios eiementos buenos y maios que detecta, poniendoios en 
reiacion con ciertos factores emocionaies y corporaies que pudieron 
influir en su desempeno. Estudiandose a traves de Las grabaciones, La 
cantante adquiere mayor consciencia de su trabajo tecnico y puede 
probiematizar ciertos aspectos de su practica artistica. 

8.4.2.2.2. Autobservacion directa 

La autobservacion directa puede ser mas compieja. iComo 
reaiizar acciones artisticas y al mismo tiempo observarias 
anaiiticamente? Basandose en La fenomenoiogia, Susan Kozel (2007) 
ha desarroiiado diferentes estrategias que pueden ser utiies a este 
proposito. Por ejempio: interrumpir una accion y refiexionar sobre 
eiia. Tambien es posibie detenerse abruptamente durante La accion y 
anotar en una iibreta o en un registro de audio io que pensamos de 
eiia, io que se nos ocurre, como nos sentimos, como vaioramos ei 
resuitado o metodo de ia accion, etc. Otra forma de autobservacion 
es reaiizar ias acciones determinadas para una meta de manera 
compietamente contraria a io que acostumbramos a hacer. De este 
modo es posibie reparar en como hacemos io que hacemos. 


75 Vease el proyecto Shut Up 'N' Play! del guitarrista Stefan Ostersjo (Maimo Academy of 
Music 2008) en ia seccion 13.3. En ei se aprecia un muy buen uso de autobservacion 
indirecta. 
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8.4.22.3. Autobservacion interactiva 

En esta modalidad se crean intencionaLmente situaciones 
dentro de un grupo para observar como interactuamos con ei. Puede 
funcionar a manera de grupos focaies o foros. 76 En generai se trata 
de convocar a pares de uno mismo, es decir, personas con ia misma 
formacion, ei mismo rango dentro de una institucion o coiectivo y 
con una jerarquia profesionai o social simiiar, con ias que 
compartimos inquietudes y probiemas artisticos, para discutir sobre 
aiguno de Los temas de nuestra practica artistica sobre ei cuai nos 
interesa refiexionar. Se trata de obtener experiencias de ios demas, 
pero tambien de observarnos a nosotros mismos en el contexto de 
estas interacciones con el objetivo de detectar nuestros propios 
posicionamientos, emociones y pensamientos en reiacion a ciertas 
ideas que se van pianteando. Se trata de observarnos en situaciones 
diferentes a Las del trabajo en soiitario. 

Otra modalidad de autobservacion interactiva es estudiar io 
que hacen otros que tienen nuestros mismos intereses y preguntas. A 
diferencia de una etnografia en ia que estudio a ios otros para 
conocer en detaile como son sus mecanismos creativos, en este caso 
io hago para contrastarios con ios mios, para saber en que se 
parecen o en que son distintos. 

Recopiiar este tipo de informacion puede arrojar mucha Luz 
sobre Los mecanismos artisticos dei musico, sobre sus principios 
esteticos y sus metodos de trabajo. Desde ese conocimiento podria 
intervenir en eiios con mayor conciencia, sistematizarios mejor, o 
simpLemente conocerios y poder transmitirios. Esta autobservacion 
puede ser compieja y muy dificil de efectuar: no es facii saber cuaies 
son sus limites temporaies y de observacion, pues Las acciones 
artisticas son infinitas. Pero si se parte de preguntas concretas, se 
puede aisiar ei eiemento que se quiere observar. 


76 


Vease la seccion 7.3.6 
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Un ejempLo es el proyecto de Bert Willemsen At the Bench, 
The Dance of Leading Out And Foitowing, cltado en eL capituLo 7.3.6, 
donde eL autor organLza un grupo focaL para compartLr experLencLas 
respecto a Las difLcultades deL trabajo en grupo con otros estudiantes 
de direccion de su mLsmo nivei. 


8.4.2.3. Estrategias de registro de la autobservacion 


Estrategias para 
recoger datos de la 
autobservacion: 

• Registro por 
inventario. 

■ Registro 
cronologico. 

■ Registro por 
ocurrencia. 



ExLsten varias estrategias para recoger datos derivados de La 
autobservacion o para registrar conductas, pensamientos y 
emociones en eL presente. Entre eLLas se encuentra el registro por 
intervaio (que puede ser cronologico o de inventario), registro de 
accion y eL registro de ocurrencia. 


8.4.2.3.1 . Registro por intervalo 

Una opcion es observar nuestras rutinas por un espacio de 
tiempo determinado: un dia, una semana, un mes o un ano. Durante 
ese periodo, registramos como Lnteractuamos con otros, como 
reaLLzamos eL trabajo de estudio o creacion, nuestros sentLmientos 
con respecto a Lo que hacemos, Lo que pensamos, Las LntencLones 
artLsticas, etc. EL contraste entre Los datos actuaLes derivados de La 
autobservacion y Los de La memoria, puede Lnformarnos mucho sobre 
como han cambiado o continuado nuestras inquietudes y modus 
opera ndi artLsticos. Los datos autobservacionaLes se pueden obtener 
o bien trabajando sLstematicamente en La observacion de Lo que 
hacemos, o bien en nuestras interacciones con otros. Se puede 
describir como son Las sesiones de estudio, de creacion o de ensayo, 
por ejemplo, de una semana o un mes. El registro se puede organizar 
cronoLogicamente o por tarea. Veamos un ejemplo. Un joven cuarteto 
de cuerdas, que desde hace algunos anos comienza a Lnsertarse 
satLsfactoriamente en eL mundo profesionaL, decide observar todo Lo 
que va ocurriendo con su practica durante su primera gira 
LnternacLonal de tres meses. Ademas de hacer grabaciones de audio y 
video de Los ensayos, cada musico llevara un registro de sus 
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impresLones acerca de La dinamica del trabajo en grupo. Finaiizada ia 
gira, ios musicos disponen de una gran cantidad de materiai que ies 
permite considerar criticamente su actuai dinamica de ensayos, 
identificando ios aspectos que se han ganado y ios que se han 
perdido respecto a su antiguo modo de trabajo. Este tipo de 
consideraciones puede resuitar util ai momento de tomar decisiones 
que permitan mejorar su practica musicai como grupo en el futuro. 

8.4.2.32. Registro por intervalo cronoiogico 

Durante un intervaio de tiempo definido (uno o varios dias, 
una o varias semanas, uno o varios meses, etc.) anotamos todas ias 
acciones pertinentes que hacemos durante una sesion de estudio, 
grabacion, concierto o ciases, en ei orden que ias vamos realizando. 
iComo iniciamos La sesion de estudio y practica del instrumento o La 
composicion? iComenzamos con escaias, con ei estudio de Las piezas 
o de pasajes concretos? revisando Los fragmentos compuestos o 
estudiados anteriormente? veiocidad reai o con Lentitud?, etc. Esta 
estrategia nos puede reveiar como son nuestras rutinas de acciones; 
como se pasa desde una accion A hacia otra B, e inciuso nos ayuda a 
descubrir si existe un vincuio sistematico con esas acciones. Se puede 
usar cuando aun no tenemos muy ciaro en que aspectos de nuestra 
practica nos queremos concentrar y que queremos descubrir sobre (o 
que hacemos cuando hacemos musica. Es muy util como herramienta 
para eiaborar preguntas de investigacion. 

8.42.3.3. Registro por intervalo de inventario 

En este formato prescindimos de (a organizacion cronoiogica 
de (as acciones en (a linea de tiempo y nos concentramos en e( 
reconocimiento y sistematizacion de acciones concretas 
independientemente de su orden cronoiogico. Durante un intervaio 
de tiempo determinado (uno o varios dias, una o varias semanas, uno 
o varios meses, etc.), registramos (as acciones artisticas que hacemos 
y reaiizamos un recuento o inventario de eiias. Luego anaiizamos 
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como se relaclonan entre ellas y como se pueden organizar en una 
estructura conceptuai coherente. Entonces podemos ciasificar ias 
acciones creando categorias y subcategorias: acciones reiacionadas, 
simiiares, redundantes, complementarias, opuestas, derivadas, etc. 
Esto nos informa sobre como se piantean y resueiven determinados 
probiemas vincuiados con ia creacion. Por ejempio, un compositor de 
musica para cine quiere conocer su proceso de trabajo. Durante un 
mes en ei que debe reaiizar un encargo para un cineasta, decide 
llevar un registro compieto de todas sus acciones. Lieva una bitacora 
y ademas graba todas sus sesiones de trabajo. Ai finai dei proceso, ei 
compositor identifica una serie de habitos de trabajo de ios que no 
era consciente y ios va agrupando en distintas categorias. Aigunas de 
eiias estan reiacionadas con ios eiementos musicaies (tipo de 
orquestacion, armonias y ritmos empieados), con los objetos 
materiaies que empiea (su escritorio, su ordenador, los vasos de agua 
que bebe abundantemente mientras trabaja), con ciertos elementos 
artisticos que rodean su trabajo (ia musica que escucha y ias pelicuias 
que ve durante el proceso de trabajo), con las personas que lo 
rodean, etc. Ei estabiecimiento de estas categorias permite al musico 
refiexionar sobre su proceso y hacerse preguntas, aigo especiaimente 
reievante para iniciar una investigacion artistica. 

8.42.3.4. Registro por accion 

Si el registro por intervaio coiabora a descubrir que hacemos 
cuando hacemos musica, ei registro por accion puede arrojar 
informacion sobre como hacemos cuando hacemos musica. Por lo 
reguiar se apiica cuando Las preguntas de investigacion estan mejor 
definidas y cuando ya tenemos ciaro en que tipo de practica artistica 
deseamos concentrar nuestra atencion. Entonces Lo que registramos 
son acciones concretas que vamos anaLizando en si mismas para 
intentar aprender de eLLas o intervenir en ellas. 
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8.42.3.5. Registro por ocurrencia 

Conslste en anotar el d'ia y La hora en La cuaL aparece una Ldea, 
pensamLento, sensacLon, emocLon o conducta vinculada con eL 
proyecto artistico que tenemos entre manos. Se puede agregar 
Lnformacion contextuaL sobre Las circunstancias en La que esta 
aparece, con quien estamos, haciendo que cosas, cuanto ha durado, 
como ha sido La experiencia, etc. AL revisar nuestras notas, sera 
posible ver en que circunstancias se nos ocurre una Ldea, con que 
esta asociada y asi podremos hurgar en el significado de una Ldea 
artistica y expandirla o desarroLLarla. Por ejempLo, un contratenor esta 
estudiando unas virtuosas arias de Handel para castrato y encuentra 
grandes dificuLtades para alcanzar Las notas agudas precedidas de un 
Largo pasaje de coioratura. InsLste una y otra vez en eL estudio de Los 
agudos, pero soio consigue tensarse y padecer una gran fatiga vocaL. 
EL no es consciente del mecanismo vicLoso que esta generando y 
sigue repitiendo Los ejercicios sin mas. Esta preocupado, Llega a Los 
agudos con mucha dificuLtad y no es capaz de concentrarse en eL 
fraseo que tenia pensado. Su voz se fatiga cada vez mas y encima 
comienza a tener probLemas para conciliar eL sueno. Uno de sus 
coiegas Le dice que su probiema no radica en La capacidad vocal, sino 
en La angustia que Le produce Llegar aL agudo. Le aconseja LLevar un 
registro de su proceso de estudio, anotando que siente cuando LLega 
a Las notas agudas. Se da cuenta de que sLstematicamente se 
angustia cada vez que tiene que cantar un pasaje agudo, LncLuso 
cuando no supone una verdadera dificuLtad. La angustia hace que 
toda su actitud corporal cambie: comienza a acumuLarse tension en 
sus hombros y en su cueLLo, Lo que Le Lmpide respirar adecuadamente. 
TambLen descubre que cuando se tensa deja de concentrarse en La 
obra y no puede frasear. Para soLucionarlo, comienza a probar 
ejercicios de relajacion y tecnica ALexander y va observando su 
LnfLuencLa. RevLsando su diario, se da cuenta de todos Los factores 
que influyen en su angustia y es capaz de trabajarlos uno a uno. EL 
proceso influye positLvamente en su tecnica, pero por sobre todo en 
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su calidad interpretativa ya que, al quitar ia angustia, es capaz de 
concentrarse pienamente en Las ideas musicaies que quiere expresar. 

Ademas de ias estrategias de recogida de datos 
autoetnograficos, se puede optar por varios tipos de registro de 
informacion, que pueden tener un estiio cronoiogico o narrativo. 
Podemos crear una piantiiia con items predefinidos. Por ejempio: 

■ Accion artistica. 

■ Descripcion de ia tarea. 

■ Fecha de reaiizacion. 

■ Resuitado tecnico. 

■ Resuitado musicai. 

■ Observaciones. 

■ Pensamientos asociados a ia accion. 

■ Emociones asociadas a La accion. 


El reglstro se puede 
realizar en medio, 
Inmediatamente 
despues, o bastante 
despues de la 
observacion. 



Cuanto mas estructurado sea ei formato de registro, mas facii 
sera su procesamiento, anaiisis e interpretacion. Tambien es reievante 
cuando se hace ei registro, si se reaiiza en medio de La accion que se 
observa, o inmediatamente despues de reaiizada o con un margen de 
tiempo mayor. Un registro eiaborado Lo mas proximo a La accion que 


se observa, facilitara La obtencion de detailes, aunque se corre el 


riesgo de interferir con La accion observada. Por ei contrario, un 


registro reaiizado a posterioridad puede ser muy util para dejar fiuir 


La accion observada y anaiizaria en su conjunto. Pero esta opcion 


puede hacer que perdamos detaiies de ia observacion. 
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Recordar que no todo Lo que hacemos en Las rutlnas o 
acclones art'ist'icas excepclonales debe ser reglstrado y analizado, sino 
soLo aqueLLo que es reLevante para responder Las preguntas de 
LnvestigacLon. 


8.4.3. Autorreflexion 77 


Autorreflexion: 
introspeccion, 
analisis y evaluacion 
retrospectiva de lo 
que hacemos. 



La autobservac'ion se compLementa con La autorrefLex'ion, un 
modo de pensar sobre sl mLsmo que Lmplica introspeccLon, analisis y 
evaluacion de Lo que hacemos, pero ya no soLo observando Lo que 
hacemos en eL momento de hacerLo. La autobservacion consiste en 
atrapar para su analisis Las actLvidades que desarroLLamos en La 


practica artistLca por medio de La intervencion en eLLas en tiempo reaL. 
La autorefLexion, en cambio, es un proceso que se lleva a cabo fuera 
del t'iempo de Las acciones artisticas. Nos aisLamos de La practica para 


pensar en eLLa retrospectivamente y poner atencion en todos sus ecos 


cognitivos, emotivos, sociaLes y corporaLes. Es otra manera de 


Tecnicas de 
autorreflexion: 

• Esquemas de valores 
personales y 
preferencias. 

• Relatos y textos 

• Contraste con otras 
autonarraciones. 

• Entrevistas 
autoetnograficas. 


aprox'imarse aL que y como de nuestro quehacer artLstico, pero desde 
eL analisis fuera de tiempo. Las princLpaLes tecnicas de autorrefLexion 
que se sueLen usar en antropoLogia son los esquemas para La 
deteccion de valores personales y preferencias, La eiaboracion de 
reiatos y textos, el contraste con otras autonarraciones y Las 
entrevistas autoetnograficas, que LncLuyen autoentrevistas y 
entrevistas refiexivas. 


8.4.3. 1 . Valores y preferencias 

En La autoetnografia antropoLogica, se sueLe proponer La 
confeccion de una LLsta indicando, en orden de importanc'ia, cinco 
vaLores que se consideran fundamentaLes en nuestra vida. Hay que 
agregar una breve defin'ic'ion de cada uno de elLos en terminos 
personaLes y despues hay que seLeccionar uno y expLLcar por que es 
Lmportante. iComo se puede aprovechar esta estrategia en La 
Lnvesfigac'ion artistica? Se puede Lntentar con una LLsta de Las cosas 

77 Algunos autores denominan este proceso "introspeccion interactiva" (Rodriguez y 
Ryave 2002, 7). 


160 


que se qulere consegulr en La creacion artist'ica: resuLtado sonoro, 
Lmpacto en eL espectador de nuestro trabajo creat'ivo, esfuerzo 
personaL aL hacerLo, Lo que no se esta dLspuesto a hacer, Lo que sL se 
quLere hacer, eL Lmpacto en La trad'ic'ion musLcal, eL aporte aL contexto 
de LnterpretacLones o compos'icLones recLentes, como queremos que 
sea una performance, hac'ia donde se pretende llevar La accLon 
artist'ica, sobre que se quLere Lnnovar, refLexLonar, crLtLcar, 
experLmentar. Despues de eLaborar La LLsta, hay que jerarquLzar sus 
conten'idos por orden de importancLa e Lntentar expLLcar en Los 
propLos termLnos por que es Lmportante. Una LLsta de este t'ipo nos 
informara de Los ideaLes esteticos que perseguimos en eL proceso de 
indagac'ion. De hecho, una LLsta jerarquizada con Las princLpaLes 
preocupaciones, Lntereses y vaLores de nuestro quehacer artistico, 
constituye un buen punto de partida para un proyecto de 
invest'igac'ion, contribuyendo a La formuLacion de preguntas. 78 

8.4.32. Elaboracion de relatos y textos 

La eLaborac'ion de reLatos y textos autoetnograficos es una 
tecnica muy difundida. Se trata de reLacionar por medio de La 
escritura, y en Los terminos que cons'ideremos pertinentes, aquelLos 
aspectos mas reLevantes deL proyecto que estamos trabajando con 
aspectos de nuestra vida profesional, personaL, inqu'ietudes poLLticas, 
sociales, esteticas, LntLmas, etc. Es muy Lmportante abrirnos a 
nosotros m'ismos y ser completamente honestos, no Lmporta que Lo 
que saLga nos parezca censurable moral o poLLticamente, Lo 
Lmportante es ver con claridad Lo que tenemos dentro. EL documento 
no tiene que ser publico, ya que se trata de un registro privado deL 
cual saidran Ldeas, preguntas, tareas, etc. Cabe mencionar que La 
palabra escrita no soLo es una manera de expresar o comunicar 
pensamientos y emociones, tamb'ien es una manera de tejer nuestra 
reLacion con eL mundo y con nosotros mismos. No todos tenemos La 
misma relacion con La palabra escrita. 


78 Vease el capitulo 6. 
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Para algunos, escribir puede llegar a ser un ejercicio de 
supervivencia espirituai o de terapia personal. Pero muchos grandes 
artistas no desarrolian esta proximidad con ia escritura. 
Afortunadamente existen alternativas muy soiventes y una variedad 
de reiato son ios textos audiovisuaies. Es posibie habiar frente a ia 
camara web y voicar en eiia ideas y comentarios para entender lo que 
deseamos, pretendemos o quiza tememos de nuestro trabajo. Se 
pueden generar textos escritos o audiovisuaies de naturaieza 
narrativa, poetica, en prosa, en primera o tercera persona, que 
incluyan eiementos de nuestra propia vida o bien elementos ficticios, 
personajes o impresiones que sean abstractos y sugerentes, donde 
abunden ias anaiogias o ias definiciones, etc. Dependiendo de 
nuestros antecedentes artisticos y competencias, podriamos pensar 
en textos de otro tipo: movimiento corporai, gestos, fotos, videos, 
sonidos, etc. 

Se puede apiicar esta tecnica en varios momentos de La 
investigacion y con diferentes propositos. Entre elios se encuentran 
Los textos de intenciones, textos de soporte para la construccion de la 
obra o interpretacion, palabras clave, Imagenes pensadas o reaies, 
asociaciones con peliculas, imagen, videos, etc., asociaciones con 
otras musicas que sean significativas para nosotros y textos de 
desahogo. 

8.4. 3. 2.1 . Textos de intenciones 

En elios piasmamos Lo que nuestro proyecto artistico quiere 
Lograr. Por ejempLo: que tipo de apariencia, estiio o estetica 
deseamos producir en La creacion; como queremos que suene o que 
se vea la obra o interpretacion resuitante; que reacciones queremos 
despertar en eL publico, en La critica o en nuestros coiegas; que 
repercusiones deseamos que tenga a nivel LocaL, historico, generai, 
etc. 


162 


8.4.32.2. Textos de soporte para la construccion de la obra o interpretacion 

Mas alla de Los aspectos tecnicos mecanicos de La 
LnterpretacLon instrumental o de Los sistemas compositivos que 
tengamos en mente, es necesario construir un v'incuLo personaL con La 
musica que hacemos. SoLo si La obra tiene determinada resonancia en 
nuestras propias vidas y vaLores, seremos capaces de conmover a Los 
oyentes, de conquistar su atencion y proporcionar una experiencia 
artLstica de primer orden. Desafortunadamente, ese aspecto deL 
trabajo artistico no se nos ensena en Los conservatorios. Se nos trata 
como tecnicos y nuestra reLacion con Las obras que tocamos se 
oscurece tanto como ei coLor de La ropa con que saLLmos aL escenario: 
eL Lnterprete no se debe notar. Una posLbLLLdad para activar esta 
reLacion es La eLaboracion de textos en torno a La musica con La que 
estamos trabajando. Puede ser un texto narrativo, autobiograf'ico, de 
ficcion, en prosa o verso, etc. No es necesario que exista una 
correspondencia entre momentos especificos de La obra y de nuestro 
texto. Puede ser gLobaL o generaL. Lo Lmportante es que nos sirva 
para mapear y negociar entre el contexto de La obra, nuestra 
memoria o vivencia personaL, y eL resuLtado deL proyecto artistico. Un 
ejempLo Lo constituye eL proyecto de MarLa Bou Soteras, Quatuor 
pour la fin du temps: reflexions a partir de la musica de Messiaen 
(Esmuc 2006). A traves de La obra de Messiaen, La autora inv'ita a Los 
auditores a refLexionar sobre otros aspectos de La ex'istenc'ia humana. 
Con eL objeto de propiciar en eL pubLico una audicion mas Lntensa y 
reflexiva, La autora eLaboro un breve texto poetico que es resuLtado 
de su LnterpretacLon hermeneut'ica de Las LntencLones deL autor y deL 
analisis de cada movLm'iento de La obra. 

8.4.32.3. Paiabras ciave 

En ocasiones, para entrar y salir aL mundo de La obra con La 
que estamos trabajando, es conveniente crear eLencos de paLabras 
cLave que aprehendan el mundo de significado que tiene 
determinada musica para nosotros o eL sLgnificado que creemos que 
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puede tener. Invocarlos puede actlvar estos sentldos. ALgunos 
cantantes y actores sueLen invocar palabras cLave antes de comenzar 
una representacLon. 

8.4. 3. 2.4. tmagenes 

La generacLon de textos no se ILmita a Lo verbaL. Podemos 
crear Lmagenes mentales, o asociar La musica con fotos, pinturas y 
todo tipo de Lmagen estatica y en movLmiento. EL vincuLo entre estas 
y La musica puede deberse a sLmilitudes de orden estetico o hLstorico, 
o bien se pueden relacionar desde nuestra subjetividad, porque nos 
dicen aLgo similar, porque entendemos o vivimos cosas similares a 
traves de eLLas. De este modo, eL vLncuLo puede ser privado, personaL 
y subjetivo. Lo Lmportante para este tipo de LnvestLgacLon, no es La 
reiacion historica, teorica o estetica entre musica e Lmagen, sino que 
seamos capaces de empLear una como med'io de Lnterpretac'ion de La 
otra; que una nos ayude a construir s'ignificados conceptuaLes, 
afectivos o kLnet'icos en La otra. Este vincuLo es abordado en Los 
trabajos finaLes de grado de Marta Requena, El violoncello en 
imagenes (Esmuc 2009) y de ArLadna RodrLguez Schubert i les seves 
composicions per a violi (Esmuc 201 3). 79 

8.4.3.2.5. Asociaciones con otras musicas que sean significativas para 
nosotros. 

TambLen podemos profundizar y generar textos o redes 
LntertextuaLes entre La musica que estamos trabajando y otras 
musicas nuestras, que hemos tocado o compuesto en otro momento 
y que tienen un s'ignLf'icado profundo para nosotros. Generar el 
vLncuLo puede propiciar nueva Lnformacion, generar diferentes ideas 
para interpretar, proponer o resolver nuevas preguntas y problemas. 
Un ejemplo de como eL contacto con otras musicas puede influir en 
diferentes niveles de La practica LnstrumentaL, es eL proyecto de 
master de Hugo LoL Research on improvisation - Deveioping New 


Imagenes como 
herramlenta para 
construir significados 
conceptuales, 
afectivos o kineticos. 


79 


Vease secdon 7.1.4. 
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Vocabulary for Saxophone Solo. EL autor propone su propio estLLo de 
LmprovLsacLon jazz a partLr deL estudLo de dLferentes tecnLcas 
procedentes de La musLca clasLca, contemporanea y de Las musLcas 
deL mundo. A traves deL estudLo de estas ultLmas, eL autor desarroLLa 
tecnLcas LnstrumentaLes que le permLten LmLtar Los sonLdos de Los 
Lnstrumentos etnLcos, aLgo que Le posLbilLta transformar su manera de 
tocar y desarroLLar un Lenguaje para La LmprovLsacLon. EL autor agrega 
que muchas de estas tecnLcas tamb'ien pueden tener una apLLcacLon 
pedagogLca (RoyaL ConservatoLre The Hague 2013, 36). En este caso 
vemos como eL estudLo de otras musLcas tLene apLLcacLones creatLvas 
en La LmprovLsacLon y tambLen en La pedagogia. 

8.4.3.2.6. Textos de desahogo 

La catarsLs puede ser una via para La generac'ion de Ldeas y 
respuestas. DespotrLcar, insultar, gr'itar como sea y contra qu'ien sea 
(La hoja de papeL, eL grabador o La camara) puede ser util. Eso nos 
ofrecera La oportunidad de expLorar otros rLncones de nuestra 
LmagLnacLon y necesLdades artistLcas. Como ya se ha mencLonado, 
muchos proyectos de LnvestLgacLon artistLca son fruto de La 
Lncomodidad ante determinadas practicas Lmpuestas por eL sistema 
convencional de hacer musica. EL desahogo es un proceso necesario: 
descargar toda nuestro maiestar es un primer paso para LndLvLduar 
exactamente cuaL es eL eLemento que nos Lncomoda y como 
pretendemos reaccionar ante eLLo en terminos artLsticos. EL proposito 
finaL es crear una LnterrelacLon estrecha entre La obra y nosotros. 
ConstruLr un puente entre nuestro proyecto LnterpretatLvo y eL gran 
archivo de memoria afectiva basado en nuestras vivencias y actitudes 
personales. 

8.4.3. 3. Contraste con otras autonarraciones 

En ocasiones es recomendable aprox'imarse a Las 
autonarraciones de otros artistas, ya sean relatos autob'iograficos, 
entrevistas o escritos que otros han elaborado sobre ellos. EL objetivo 
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es detectar y evaluar en que aspectos y en que medlda nos sentimos 
identificados o aiejados de sus puntos de vista. Chang (2008, 100- 
102) propone como ejercicio seieccionar un fragmento de una 
autonarracion, de preferencia uno que provoque una reaccion fuerte 
en nosotros, ya sea de acuerdo o desacuerdo, de aprobacion o 
desaprobacion, empatia o rechazo, de apiauso o critica. Una vez 
detectado, procedemos a escribir aigo en respuesta a ese fragmento. 
Hay que escribir (o habiar hacia ia camara web o ai micro de ia 
grabadora) de una soia vez, todo lo que pensemos y creamos. 
Despues habra que anaiizar nuestra respuesta para descubrir que 
creencias, vaiores, perspectivas y emociones se esconden detras de 
eiia. 

Otro ejercicio consiste en eiegir dos fragmentos 
autobiograficos de otros artistas. Con uno nos hemos de sentir muy 
identificados y con ei otro, compietamente aiejados. Despues 
comenzamos a hacer una lista de tres columnas. En ia dei extremo 
izquierdo escribimos ias razones por ias cuaies nos sentimos atraidos 
por uno y en ia de ia derecha, por que nos percibimos distanciados 
dei otro. La coiumna de en medio ia reservamos para anotar 
observaciones que nos aproximan pauiatinamente a ambos textos. 

8.4.4. Entrevistas autoetnograficas 

Otro recurso de autorrefiexion son ias entrevistas reaiizadas 
con tecnicas especificas como ia autoentrevista, o ia entrevista 
autoetnografica interactiva. 

8.4.4. 1 . Autoentrevista 

Ya sea por escrito u oraimente, un buen ejercicio es responder 
a ias preguntas que quisieramos que aiguien nos hiciera. Podemos 
comenzar con pianificar un cuestionario y luego responderio 
agregando io que nos parezca conveniente. Muchas veces io que se 
vueica en estos ejercicios es de tai potencial que puede ser utilizado 
casi literaimente en ei escrito final o bien en Los archivos 
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audiovisuales que acompanan o integran ia investigacion. Por 
ejempio, un percusionista ha hecho una investigacion sobre ia 
apiicacion de ritmos de ia musica dei teatro Noh Japones a ia 
improvisacion libre. Considera importante sistematizar ei metodo que 
empieo para aprender y aplicar ios ritmos japoneses, y para ello 
eiabora un cuestionario con preguntas acerca de su metodo. Aigunas 
de sus respuestas son de gran utilidad e incluso pasan a integrar ei 
trabajo escrito. 

8.4.42. Entrevista autoetnografica interactiva 

Este metodo consiste en entrevistar a otros sobre temas que 
nos interesan particuiarmente a nosotros mismos con ei objetivo de 
Locaiizar con mayor precision Las propias creencias y convicciones por 
medio dei contraste con Las ideas de otro. Recordemos que, como 
miembros de una cuitura, muchas veces no somos conscientes de Lo 
que hacemos, como Lo hacemos y por que Lo hacemos. Tambien es 
posibie entrevistar a otros sobre Lo que piensan de nosotros, de 
nuestro trabajo o nuestras propuestas artisticas. Si creemos que 
nuestra presencia fisica puede coartar o inducir Las respuestas dei 
entrevistado, lo mas conveniente puede ser entrevistar a traves de 
terceros o por medio de cuestionarios anonimos en internet. Asi 
podriamos saber que piensan otros de nuestra manera de tocar o de 
componer, que ies gustaria que LmpLementaramos en nuestro trabajo 
creativo, etc. 

8.4.5. Analisis de artefactos preexistentes 

En ei trabajo autoetnografico suele ser de mucha utilidad ei 
recuperar artefactos, objetos y cosas de nuestra pertenencia que 
pueden aportar informacLon sobre nosotros. Estos pueden ser 
documentos oficiaies como certificados de estudios, contratos, 
anuncios, o identificaciones producidos por instituciones 
gubernamentaies. O bien articuios de periodicos, boietines o 
conciertos de programas que hemos recoiectado por aiguna razon. 
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Tamb'ien es importante observar nuestra coieccion de musica, videos, 
fotografias, literatura, etc. En este rubro tamblen se contempian 
textos eiaborados por nosotros mismos, como diarios, cartas, 
ensayos, poemas, cuadernos de viaje, nuestras propias grabaciones, 
ediciones, pubiicaciones, etc. 

Un ejercicio comun es hacer una Lista de artefactos textuaies 
que se esta interesado en coieccionar. Para cada uno de eiios hay que 
estabiecer una tipoiogia, indicar La fecha y ei contexto de produccion. 
Locaiizar ei artefacto, describirio y expiicar que es y por que es 
Lmportante para nuestra vida. 


Analizar grandes 
interpretaciones, 
obras o 

performances desde 
lo que singnifican 
para nosotros. 



Tambien es util analizar grandes Lnterpretaciones, obras o 
performances pero no necesariamente desde ei punto de vista de La 
poetica dei autor, slno desde Los efectos que ha causado en nosotros 
y de Lo que nos gustaria aprehender de ellos. 

Toda ia autoetnografia nos permite conocernos como 
miembros de una cuitura, identificando como reaccionamos o 
actuamos en nombre de eiia. Lo que se busca a traves de ia 
autoetnografia, es conocer esa cuitura. La autoetnograffa artfstica nos 
permite conocernos y que otros conozcan como hacemos, como 
reaccionamos, como actuamos en ei contexto de ia accion-creacion 
artistica y en torno a ias preguntas de investigacion de nuestro 
proyecto. Es un proceso de generacion de informacLon reiacionada 
con nuestras rutinas o despiiegues originaies, estrategias habituaies o 
emergentes, tecnicas comunes o novedosas y en generai, con todo io 
que hacemos cuando hacemos arte. La autoetnografia nos ayuda a 
conocer como hacemos, como io queremos hacer, como io 
necesitamos hacer para Lograr responder Las preguntas y reaiizar Las 
tareas de investigacion y creacion. 


8.5. Recursos metodologlcos para Integrar la accion/creacLon al proceso de 
investigacion 

Ahora estamos en condiciones de ofrecer estrategias para 
convertir aigunas actividades caracteristicas de La practica artistica en 
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tareas de investigacion formaiizadas. Se trata de introducir aigunos 
elementos metodoiogicos que se integren a ias actividades musicaies 
habituaies de manera poco invasiva. En primer iugar hay que 
fomentar ei bucle de interaccion y retroalimentacidn entre practica 
creativa y reflexion. Este proceso inciuye observar la practica artistica; 
registrarla, reflexionar sobre ella y producir una conceptuaiizacion 
que organice io observado. La refiexion y conceptuaiizacion debe 
generar ideas y estrategias que permitan disenar nuevas acciones 
artisticas, nuevas metas y objetivos que, a su vez, sean objeto de 
observacion, registro y refiexion ai ser realizadas. Esto se iiustra en ia 
Flgura 7, cuyos conceptos son detailados a continuacion. 


Registro 



Reflexion 

conceptualizacion 



Observacion 



PractLca 

artistlca 



Pianificacion 
de nuevas 
acciones 
creativas 



Figura 7. Bucle de interaccion y retroalimentacion entre practica creativa y 
reflexion 


8.5.1. Practica artistica 

EL punto de partida y arribo siempre es La practica artistica. Es eL eje 
motor de La creacion-investigacion. 
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8.5.2. Observar ta practica 

RealLzamos observaclon de La practlca por medio de tecnicas 
autoetnograficas como autobservacidn indirecta, autobservacion 
directa y autobservacion interactiva 80 

8.5.3. Registrar la practica. 

EL regLstro se reaLiza por medio de estrategias autoetnograficas como 
eL registro por intervalo cronologico o de inventario, eL registro de 
accion y eL registro de ocurrencia ^ Recordemos que, como vLmos en 
Los metodos cualitatLvos, para eL regLstro es indLspensable eL 
cuaderno de campo que LncLuye Las notas, eL dLarLo, Los regLstros y Las 
refLexLones recogidas en eL campo de nuestra practLca artistLca. 82 

8.5.4. Reftexionar sobre la practica 

Aqui por supuesto podemos recurrLr a Las estrategLas de 
autorreflexLon autoetnografica, como la etaboracion de retatos y 
textos, el contraste con otras autonarraciones, entrevistas 
autoetnograficas, incLuyendo Las autoentrevistas y entrevista 
reftexivas . 83 TambLen se puede echar mano de otros metodos 
autoetnograficos, como La reconstruccLon de La memorLa personaL, La 
cronologia, eL autoinventario o La auto visualizacion . 84 Como hemos 
vLsto en varLas seccLones de este LLbro, una parte Lmportante del 
proceso de LnvestLgacLon consLste en eL analLsLs de Los regLstros 
audLovLsuales de La propLa practLca artistLca. Es fundamentaL analizar 
aspectos como: 

■ Las intenciones de Lo que se quLere Lograr con La practLca. 

■ EvaluacLon de Los resuLtados o metas de La practLca. 


80 Vease La seccion 8.42.2. 

81 Vease la seccion 8.42.3. 

82 Vease la seccion 7.3.1. 

83 Vease La seccion 8.4.3 y 8.4.4. 

84 Vease la seccion 8.4.1. 
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■ Modos en Los que se reallza La practLca. 

■ TransformacLon de La practLca. 

■ RefLexLon sobre Las sensacLones, emocLones o LmpresLones 
subjet'ivas producLdas durante y despues de La practLca. 

8.5.5. Conceptualizar la practica 

Una parte Lmportante de este proceso es La conceptuaiizacion 
de aLgunos aspectos de La pract'ica que se convertLran en los 
eLementos sustanc'iaLes de La Lnvest'igac'ion. Es necesar'io Lnsertar estos 
eLementos dentro de un entramado de Ldeas, nocLones, defin'ic'iones y 
termLnos que nos perm'itan modeLar teorLcamente aspectos 
especLficos de la practLca artistLca que son Los motores deL trabajo. 
Para eLLo podemos ejercer dLferentes estrategLas como: etLquetar los 
fenomenos, apLLcar y adaptar conceptos de otras dLscipl'inas, crear 
fipoLogias, generar Lmagenes vLsuales o sonoras metafor'icas, etc. 

Tomemos como ejempLo eL proyecto de grado de Pedro 
GonzaLez Tangencias. Un iaboratorio para ia practica instrumental 
(Esmuc 2014). EL autor reaLLzo varLas entrevLstas a d'iferentes actores 
escenLcos como performers, LmprovLsadores mus'icales, actores, 
cLowns y d'iferentes tLpos de musLcos, para saber como es su 
experLencLa de La performance en d'iferentes aspectos. AL pr'incLpLo, 
Pedro tenia La LntencLon de comun'icar Los resuLtados de sus 
entrevLstas reaLLzando un breve resumen de Las m'ismas y exponerLas 
organLzadas por entrevLstado. Pero anaLLzando sus respuestas, se d'io 
cuenta de que todas Las entrevLstas hacian hincapie en varios 
aspectos de La performance que podrian organizarse en una 
tipoLogLa. Entonces creo Las siguientes categorias: reLacion deL 
performer con eL espacio, reLacion del performer con el publico, 
reLacion deL performer co n s Lg o mismo y reLacion deL performer con eL 
materiaL que ejecuta o Lnterpreta. Esta tipoLogia le permLtia contrastar 
directamente como aborda cada espec'ialista ese rubro en concreto. 
Mas aun, cada categoria le permitLo disenar acciones artLstLcas 
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novedosas para experimentar cada uno de esos fenomenos de 
maneras poco habituales en un vioiinista, proponiendo, entre otras 
cosas, nuevas formas de gestionar ei espacio y de reiacionarse con ei 
pubiico. 

8.5.6. Disenar nuevas acciones 

La conceptuaiizacion permite disenar nuevas acciones 
artisticas para estudiar y poner a prueba, asi como nuevas metas y 
objetivos de La accion artistica. Voivamos ai caso de Pedro Gonzaiez. 
Una vez eiaborada su tipoiogia de aspectos de La performance que Le 
interesa investigar, y despues de haber anaiizado como es que cada 
uno de Los artistas escenicos entrevistados gestionaba esos items, 
Pedro fue capaz de disenar performance artisticas centradas en 
aigunos de esos aspectos, como La reiacion con ei espacio o ei 
pubiico, e inciuso en ei condexto-performance de La investigacion, se 
atrevio a experimentar con aigunos modos de reiacion que no 
aparecieron en ei reiato de sus entrevistados, pero que una vez 
conceptualizados, ei pudo inferir con facilidad. 

Otro ejempio es Fiow: en busca del duende de Reina Navarro 
(Esmuc 2014). Su trabajo expiora estados de conciencia que se dan 
durante La performance musicai, especiaimente ei denominado 
"estado de fiujo", un estado mentai en el que el musico pierde La 
conciencia dei instrumento y siente como si su actividad corporai se 
anciara en ei sonido resuitante de manera directa, sin intermediacion 
dei instrumento musical. Este fenomeno se esta estudiando con 
mucha frecuencia entre Los improvisadores de jazz (Mazzoia y Cheriin 
2009; Hytonen-Ng 2013) y constituye un tema central en ios estudios 
dei gesto corporai y La cognicion corporeizada de La musica (Godoy 
2010). Se estudia mucho tambien en La psicoiogia dei deporte. Reina 
es cantante y para experimentar este estado mentai recurre a varias 
tecnicas de concentracion y meditacion, empieando ademas, varios 
test para evaiuar ei acceso a ese estado mentai. Primero apiico una 
encuesta desarroiiada en psicoiogia dei deporte (Jackson 1996). 


172 


Luego encontro otra desarrollada en psLcolog'ia de la muslca (WrLgley 
y Emmerson 2013). RefLexLonando Lntensamente sobre sus 
experLencLas en concLertos y Los dLferentes estados mentaLes, se 
percata de La UmLtacion de Los Lnstrumentos de medLcLon que ha 
empLeado hasta eL momento y comLenza a conceptualizar su propia 
experiencia para desarroLLar Lnstrumentos mas adecuados. Esta 
conceptuaLLzaclon Le ayuda tambien a diferenciar, a partir de un mapa 
conceptuaL, Los tipos de estados de fiujo que es capaz de 
experimentar. Desde eL mas potente que ella LocaLLza en un sitio aL 
que denomina "La zona", hasta otros perLfericos que en su mapa Los 
situa en La orbita de esa "zona", pero asLntoticamente proximos. 

De este modo, La autora es capaz de disenar nuevas y 
personaLLzadas tecnicas para promover el acceso a este estado 
mentaL Su refLexLon-conceptuaLLzacion, Le permitLo afinar su practica 
y LlevarLa a sus objetivos. 

8.6. ExperlmentacLon 

En capituLos anteriores 8S mencionabamos que dentro de La 
tradiclon de Los metodos cuantLtativos, eL experimento es La 
observacion controLada en sLtuacion de LaboratorLo de una muestra 
de La reaLidad que se quiere estudiar. SLn embargo, Los experimentos 
pueden LLevarse a cabo en LnvestLgacLones que apLLcan tanto modeLos 
cuantitativos como cuaLLtativos. ExperLmentar, en uLtima LnstancLa, 
sLgnLfica observar eL desarrolLo de un fenomeno inserto en un 
contexto controLado. Esta observacion puede ser directa y/o auxiliada 
de registros audiovisuales, LnformatLcos, tecnicas de medicion, etc., y 
sera sujeta a LnterpretacLones y anaLisis posteriores. Supongamos que 
un LnstrumentLsta tiene que resoLver un probLema tecnico. NecesLta 
LmpLementar una dLgitacion operativa que Le permita reaLLzar un 
fraseo legato proLongado sin fisuras, con una curva dLnamica de 
principio a fin en un pasaje de gran dLficuLtad tecnica. En sus sesiones 
de estudio realiza varias pruebas con diferentes digitacLones hasta 
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Vease seccion 7.3. 
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que encuentra la que Le da mejores resuLtados. Esta sLtuacLon 
convencLonal puede convertLrse un instrumento metodoLogLco 
experLmental, sL quLen Lo practLca Lo formaLLza aunque sea de manera 
minLma. Las dLgLtacLones ensayadas funcLonan como variables 
independientes. Cada dLgLtacLon es una varLabLe y cada uno de Los 
resuLtados en eL fraseo ser'ia La variable dependiente 86 

Durante cada prueba, eL musLco pudo grabarse en audLo o 
v'ideo para observar mejor y corregir en profundidad aLgunos de Los 
aspectos de sus movLmientos. Antes de reaLLzar Las acciones 
experimentaLes, eL musico pudo haber registrado por escrito en que 
consistLa La variabLe LndependLente, como La gestionarLa y que 
resuLtados deseaba obtener. AsL mismo, pudo registrar Los resuitados 
de cada prueba, reaLizar una evaluacion y en consecuencia elegir La 
que ofrecio eL mejor resuLtado. Aun mas, pudo haber pedido a otros 
coLegas que escucharan Las diferentes pruebas y eligieran La que 
Logra eL fraseo que eL mLsmo experimentador Les explico que deseaba 
obtener. Aplicando estos simpLes protocoLos, una practica comun se 
convierte en un experimento formaL que, trabajado debidamente a 
nivel metodoLogico, es digno de figurar como tarea de LnvestLgacLon 
en un proyecto artLstico. 

SLn embargo, en La LnvestLgacLon artistica puede haber muchos 
otros modos de experimentacLon . 87 Desde aqueLLa que estabLece 
reLaciones causaLes entre variables dependientes e independientes, 
como eL experimento descrito anteriormente, hasta los metodos de 
ensayo y error donde Las variabLes, Los procedLmientos y/o Los 
resuLtados esperados no estan formalizados. QuLza a este ultLmo tipo 
pertenezca una parte Lmportante de La tradicion de experimentacLon 
de La musLca contemporanea, donde La paLabra "experimentaL", a 
decir de John Cage, debe entenderse "no como La descrLpcion de un 
acto que Luego sera juzgado en terminos de exito o fracaso, sino 
simpLemente como un acto cuyo resuLtado es desconocido" (Cage 

8b Recuerdese que la variabte independiente es el elemento o acrion que es manipulado 
y controlado por el investigador, mientras que ia variable dependiente es el resuitado 
observable tras apiicar ia variabie independiente. Vease seccion 7.2.3. 

87 Vease Okinena (2014). 
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2002, 13). Esta clase de trabajo experimental tambien es comun en ia 
investigacion artistica. 88 

En su senero Libro El profesional reftexivo, Doniad Schon 
(1998) describe tres tipos de experimentos: 

1) Experimento exptoratorio, que responde a La pregunta iQue tal 
si...?e n donde una accion es impiementada para ver que sigue, sin 
un trabajo previo que permita estipuiar predicciones o 
expectativas. Se trata de un sondeo o "actividad juguetona" que 
tiene exito cuando "conduce ai descubrimiento de aiguna cosa 
que esta ahi" (Schon 1998, 136-137). 

2) Experimentos de accion sobre la marcha, cuando una accion 
predeterminada es reaiizada con un fin preestabiecido. Este tipo 
de experimento tiene funciones de testeo y Las acciones pueden 
ser afirmadas, cuando se produce Lo que se ha previsto, o negadas 
cuando esto no ocurre. Pero puede haber casos en que Las 
acciones experimentaies produzcan resuitados inesperados o 
involuntarios. En este tipo de trabajo no soio es pertinente La 
pregunta ^Has obtenido io que pretendias?, sino tambien <;Te ha 
gustado el resuitado? 


3) La contrastacion o prueba de hipotesis, donde se ponen a prueba 
diferentes hipotesis para eiegir de entre eiias ia mas adecuada 
(Schon 1998, 137). 

Si bien se supone que un experimento es una observacion en 
un contexto controiado, Schon afirma que en ia refiexion desde ia 
accion muchas veces este escenario se complica. Propone ios 


Experimento de 
laboratorio y 
experimento de 
campo. 


1 La experi.mentacion en el ambito de ia investigacion artistica en musica ha sido objeto 
de un libro coiectivo reciente (Schwab 2013). Desafortunadamente, como es habituai 
en esta literatura, ninguno de los capitulos del libro parte de una definicion clara de lo 
que cada autor entiende por experimentacion. Al mismo tiempo, como sehaia el editor 
Michaei Schwab en (a introduccion, "en ocasiones puede ser dificil percibir 
fundamentos comunes entre estas aproximaciones (en ocasiones contradictorias); 
quiza soio aparecen en el horizonte como una idealizada practica de investigacion 
pura" (Schwab 2013, 6). 
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conceptos "contexto de investigacion", para distinguir ia practica 
experimentai en situaciones controiadas, y "contexto practico", donde 
ia experimentacion ocurre dentro de ia propia practica profesionai in 
situ y en tiempo real (Schon 1998, 138). Nosotros liamaremos 
experimento de laboratorio al primero y experimento de campo al 
segundo. En terminos generaies, en ei experimento de (aboratorio el 
investigador tiene mas controi, no soio de (as acciones sino de su 
propia observacion. En (os experimentos de campo estas condiciones 
no estan tan garantizadas. Sin embargo, en ocasiones o bien no 
existe otra posibiiidad, o bien (a situacion reai es precisamente (a que 
nos interesa observar. 

En investigacion artistica se dan con frecuencia ambos tipos 
de experimentos. Un experimento de Laboratorio prototipico Lo 
tenemos en e( ya mencionado proyecto de Lisa KortLeitner A study of 
the use of body gestures in expensive piaying m Como se recordara, 
en este estudio diversos estimuLos musicaLes, sonoros o 
audiovisuaLes, son manipuLados y administrados de manera 
controiada por La investigadora a una audiencia que coLabora de 
manera voLuntaria en La situacion experimentaL. El experimento Le 
permitio a La autora estabLecer reLaciones entre La dimension 
"audiovisuai" de una performance musicaL y Las emociones que esta 
sugiere al oyente. Las situaciones de Laboratorio tambien Las 
podemos reaLizar en nuestras sesiones de estudio habituaies, como 
en eL caso propuesto aL principio de esta seccion, donde tenemos La 
posibilidad de controiar todas Las variabLes, eL proceso, eL registro, La 
observacion, eL analisis y La evaLuacion de Los resuLtados. 

Los experimentos de campo, por eL contrario, se dan in situ, en 
eL momento mismo en que La practica artistica ocurre. Existen varios 
casos historicos y actuaies. Por ejempio, en su monumental serie 
documentaL y libro The Story of Film: An Odyssey Mark Cousins 
(2005) menciona Los casos de varios cineastas que editaban 
diferentes finaies para sus peiicuias para que Los productores, o La 
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censura, eLLgleran el mas conveniente. IncLuso Billy WLLder, LLego a 
reaLLzar dLferentes preestrenos de uno de sus fLLmes con un finaL 
dLferente para cada uno, con el objetLvo de ver La reaccLon deL pubLLco 
y eLegLr el defLnLtLvo. En este ultLmo caso, Los espectadores no estaban 
prevenLdos de que asLstirLan a un experLmento, puesto que elLos soLo 
fueron a ver una peLLcuLa. Las reacciones tampoco fueron observadas 
y registradas de manera sLstematica. SLmpLemente se observo Lo que 
pasaba y se intercamb'iaron impresiones con aLgunos de Los 
asistentes. Fue un ejercLcio experimentaL muy poco formaLLzado, 
metodoLogLcamente descuidado, pero efectivo y suficLente para los 
objetivos deL cineasta. 

Otro ejempLo es el ya mencionado proyecto de grado de 
Pedro GonzaLez en su Tangencias. Un laboratorio para la practica 
instrumental (Esmuc 2014). Como parte de su trabajo de 
investigadon, preparo un condexto- performance en eL que expLoraba 
diferentes aspectos de una performance escenica, como La gestion 
deL espacio, La reLacion con eL publico, La reLacion con eL material a 
interpretar y La reLacion del interprete consigo mismo. Se trataba de 
una puesta en escena de un trabajo que incLuyo procesos de 
formacion en otras artes escenicas, entrevistas a diferentes 
performers y artistas escenicos, y mucha refLexion. EL concierto- 
performancetenia eL estatuto de actividad experimentaL en La que se 
ponia a prueba La efectLvidad y soLvenda de propuestas esteticas que 
hasta ese momento habian sido trabajadas soLo en eL pLano teorico y 
refLexivo. Esta prueba experimental era necesaria tanto para terminar 
con el cLclo de investLgacLon LnLcLado, como para confirmar o refutar 
aLgunas Ldeas artistLcas desarroLLadas en el estudio y comprobar La 
eficacia de otras. Observar y registrar Las reacciones deL pubLLco, asi 
como su opinion, era una tarea de LnvestLgacLon fundamentaL para 
evaLuar Las propuestas artLstLcas. EL pubiico que asistio aL concierto- 
performance no era consdente de que iba a participar en un 
experimento. EL conderto se programo en un cicio reguLar de musica 
eLectroacustica y contemporanea. Ademas de Las grabaciones sobre 
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Las reacclones del publico y charias con aigunos de Los asistentes, ei 
trabajo de recoleccion de opiniones se compLemento con una 
encuesta reaiizada de manera diferida en un cuestionario oniine. Para 
acceder a ia saia, ei pubiico tuvo que aportar su correo eiectronico y 
ai dia siguiente de ia performance se ie envio ei cuestionario. Con esa 
informacion, Gonzaiez compiemento su analisis de ia performance 
experimentai. 

8.6.1 . Conceptos experimentales operativos 

Existen varios momentos dei trabajo experimentai. Conocerios, 
gestionarios y pianificarios adecuadamente aporta sin duda una base 
firme a ia investigacion. No obstante, hay que tener en mente que ei 
trabajo experimental se inserta tambien en ei bucie de 
retroaiimentacion accion/creacion-refiexion. Por eiio, no importa ei 
orden en que impiementemos aigunos de Los conceptos 
experimentaies, pues en ei bucie cada eiemento se ira formaiizando 
en ei proceso de investigacion-creacion. Pueden aparecer en 
cuaiquier momento y no es indispensable reaiizarios todos en cada 
tipo de trabajo experimentai o en todas Las fases dei mismo. Existen 
proyectos o modos de trabajar que pueden omitir, fusionar o inciuso 
muitiplicar aigunos de estos. Los conceptos que abordaremos son: 
conceptualizacidn, diseno y/o planificacion experimentai, acciones 
experimentales, metas o fines de la experimentacion, productos 
experimentales, registro experimentai, analisis, interpretacion y 
evaluacidn de acciones y/o productos experimentaies y conclusiones. 

8.6.2. Conceptualizacidn 

Como hemos visto, La conceptuaiizacion constituye una parte 
fundamentai en ei proceso de La investigacion artistica. 90 A partir de 
eiia creamos o adjudicamos terminos o categorias, hacemos 
tipoiogias, metaforas visuaies y de otro tipo que estructuran nuestras 
intenciones, observaciones o descubrimientos. Es una manera de 
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dirigir ia practica y experiencia artistica hacia ia construccion de 
conocimiento efectivo y compartibie. La conceptualizacion coiabora 
en ia determinacion de que queremos experimentar, para que 
queremos hacerio, como queremos hacerio y como evaiuar ios 
resuitados. 

Retomemos el caso dei instrumentista que busca una 
digitacion que Le permita un fraseo legatoe n un pasaje determinado. 
Quiza Le pueda resuitar util distinguir diferentes tipos de 
movimientos que tiene que ejercitar para Logrario. De hecho, puede 
anotar en su partitura Las diferentes posibilidades o La digitacion mas 
eficaz para iograr Los resuitados musicaies deseados (estas 
anotaciones ya forman parte de La conceptuaiizacion). Tambien 
puede conceptuaiizar de manera mas precisa Las caracteristicas de Los 
resuitados musicaies de cada estrategia de digitacion. Esta 
conceptualizacion podria ayudario a identificar soiuciones posibies a 
otros pasajes con dificuitad simiiar en La misma o en otras piezas. 
Pero tambien Le podria ayudar a construir un modeio de 
interpretacion coherente para La misma pieza. Supongamos que el 
legato Limpio en todo el pasaje es tecnicamente imposibie. Ei musico 
se ve forzado a realizar por (o menos una pequena cesura obiigada 
por (a necesidad de cambiar (a mano de posicion. Entonces e( musico 
decide e( momento mas adecuado para hacer ese cambio de 
posicion y (o marca en (a partitura. Pero no soio debe 
conceptualizario como un movimiento de (a mano, sino como una 
cesura musicai dentro del fraseo. Esta conceptuaiizacion es 
indispensabie, pues lo mas (ogico es que para darie coherencia a su 
interpretacion, deba repetir esa cesura en otros momentos de (a 
pieza donde se exponga e( mismo tema o materiai, aun cuando 
tecnicamente en ese pasaje sea posibie reaiizar aquel legato 
inmutabie que pretendia desde un principio. 

Recordemos de nuevo e( proyecto de Pedro Gonzaiez, 
Tangencias. EL autor, reaiizo una conceptuaiizacion de diferentes 
aspectos de La performance escenica que detecto ai analizar Las 
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entrevlstas realLzadas a dlferentes artistas (performers, 
improvisadores musicaies, actores, clownsy varios tipos de musicos). 
Entre estas conceptualizaciones, se encuentran ias reiaciones que 
estabiece ei performer con ei espacio, el pubiico, consigo mismo y 
con ei materiai que interpreta. Una vez reaiizada esta 
conceptualizacion y estudiada en ios diferentes casos que le 
proporcionaron sus entrevistados, Gonzaiez fue capaz de disenar 
actividades artisticas experimentaies en solitario y en conjunto con 
otros musicos, a partir de ias cuaies fue eiaborando una propuesta de 
performance experimental que compietaba ei trabajo de 
investigacion artistica. 

8.6.3. Disenoy/o planificacion experimental 

PLanificar ia experimentacion LmpLLca determinar que acciones 
se efectuaran, como se van a reaiizar, ei metodo para observarias y ia 
forma de anaiisis y evaiuacion. Tambien se deben especificar Las 
metas y ios productos esperados de Las acciones (ver mas abajo). Es 
muy importante distinguir entre el conjunto de acciones que 
queremos evaiuar y aqueiias que seguramente estaran presentes 
pero que no son objeto dei estudio: no se puede observar todo en 
todo momento. En ocasiones hay que prever el registro y evaiuacion 
de acciones o resuitados no pianificados que pueden ilegar a ser 
productivos para ia investigacion. Un fraseo o una digitacion probada 
por casualidad y ia aparicion de cuaiquier otro eiemento inesperado 
pero util para nuestro proyecto, debe ser registrado adecuadamente 
con ei proposito de seguir su desarroiio. 

8.6.4. Acciones experimentales 

Son todas ias acciones que estan sujetas a observacion 
experimentai en tanto variabies independientes. Es conveniente 
conceptuaiizarias, pianificarias y registrarias de manera adecuada. 
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8.6.5. Metas o fines de la experimentacion. 

Es el proposlto de La exper'imentacLon, eL producto material, 
objetuaL, sonoro o conceptuaL que se qulere obtener o evaLuar. Es 
muy Lmportante tener cLaras Las caracterLstLcas que debe tener. Puede 
haber metas objetuales, cuando lo que se desea producLr es un 
objeto artLstLco, ya sea pLastLco o sonoro con caracterLstLcas 
determinadas. Las metas procedimentales se proponen descubrir o 
evaLuar diferentes modos de acclon artLstLcas. Las metas conceptuales 
son aqueLlas que se persiguen cuando La experLmentaclon desea 
generar ideas o refLexionar sobre aLgo. En este caso no Lnteresa tanto 
eL resuLtado de La accion, como Las Ldeas que podemos generar a 
traves de eLLa. Metas indirectas son Las que no se han pLanificado o 
conceptuaLLzado exhaustivamente, pero que aparecieron en eL 
transcurso deL trabajo exper'imentaL DescrLbLr metas sirve para 
or'ientar La exper'imentaclon y organizarLa (ver eL slguiente punto). 

8.6.6. Productos experimentales 

Es eL resuLtado materiaL de Las metas de La experLmentacion. En 
La LnvestLgacLon artLstica en musica, Los productos experimentaLes 
pueden ser composLciones o LnterpretacLones (enteras o fragmentos), 
soLuciones tecnicas, acciones creativas, Ldeas o conceptuaLLzaclones 
etc. A diferencia de Las metas que forman parte de La pLanifLcacLon, 
Los productos son Los resuitados registrados que se van a anaLLzar o 
evaLuar. ImagLnemos a nuestro LnstrumentLsta que tiene que 
LmpLementar una dLgitacion especLfica para Lograr ese enorme fraseo 
legato. La meta de su exper'imentacLon es Lograr La digitacion que Le 
permita un fraseo ampLLo y s'in LnterrupcLones. Los productos de su 
exper'imentaclon seran tanto Las acciones fLsicas que ponen a prueba 
cada digitadon, como eL resuLtado sonoro de cada una de eLLas. 
Ambos productos deberan ser anaLLzados. 

En eL caso de Tangencias de Pedro GonzaLez, La 
exper'imentaclon in situ tiene como meta eL evaLuar sus Ldeas 
especuLativas sobre como expandir aLgunos aspectos de La 
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performance escenica del muslco en reLaclon aL espacLo, aL pubLLco, a 
sus materLaLes, etc. En este sentLdo, sus metas son objetuales en La 
medLda que, aun cuando su performance no se concLbe como obra 
term'inada sLno como experLmentacLon, aLgunas reaLLzacLones 
concretas pueden llegar a ser Lo suficLentemente vLabLes como para 
utLLLzarse en performances posterLores. Su proyecto tambLen tLene 
metas conceptuales pues desea testear, comprobar o fomentar La 
aparLcLon de nuevas ideas para refLexLonarLas, y metas indirectas, ya 
que surgLeron cLrcunstancLas no prevLstas que pueden ser utiles para 
su refLexion. TambLen tendra metas procedimentaies en La medida 
que descubrira y evaLuara dlferentes modos de accion artLsfica. Sus 
productos, en cambio, son La fiLmacLon de todas Las acciones 
artLstLcas, asL como Las reacciones deL publico, a Las que se puede 
acceder por medio de Los registros escritos, audiovLsuales y por los 
resuLtados de su cuestionario. 

8.6.7. Registro experimentai 

iComo vamos a registrar La exper'imentacLon? Por medio de 
notas escritas o de audio, grabaciones audiovLsuaLes, La observacion 
de otras personas, por medio de dLsposLtLvos LnformatLcos como 
camaras o sensores que traducen nuestras acclones en informacLon 
dlg LtalLzada, etc. En su tesis doctoral / si el jazz et soluciones els 
probiemes?, que sera defendida proximamente en La UnLversLdad 
Autonoma de BarceLona, OrLoL Sana deseaba comprobar eL efecto de 
La apLicacLon de aLgunas tecnicas deL vioLLn de Jazz en Las 
LnterpretacLones de musicos cLaslcos. Para ello, su trabajo 
experimentaL recurrio a un sistema de sensores desarroLLados en La 
UnLversLdad Pompeu Fabra de BarceLona, que permiten medir ciertos 
aspectos deL trabajo con eL arco de aLgunos vLoLinLstas. EL resuLtado 
LncLuyo una serie de medidas sobre La presion y movLmLento deL arco 
que se podLan observar tanto a niveL numerico, como en simuLadores 
en tercera dLmensLon que permiten apreciar eL detaLle de los 
movLmLentos (Guaus, Sana y LLLmona 2013; Guaus S.F.). 
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Figura 8. Oriol Sana. / si el jazz et soluciones els problemes? Tesis doctoral. 
Universidad Autonoma de Barcelona (en proceso) 


8.6.8. Analisis, interpretacion y evaluacion de acciones y/o productos 
experimen tales 

Son Las estrategias desarroLladas para anaLLzar y evaLuar Los 
resuLtados de Las acdones experLmentaLes. Esta fase LmpLLca 
necesarLamente una conceptualLzacLon, ya que eL LnvestLgador no 
debe ILmLtarse a descrLbLr Lo reaLLzado, sLno que debe artLcuLar un 
dLscurso crLtLco en torno a eLLo. 

8.6.9. Conciusion 

ResuLtado finaL deL experLmento que Lncluye La recomendacLon 
de nuevas accLones o tareas a reaLLzar en futuro. Es Lmportante 
estabLecer un punto de cLerre en eL desarroLlo deL experLmento, aun 
cuando sus potencLaLes apLLcacLones parezcan LnagotabLes. Este 
"cLerre" puede estar determ'inado por la finalLzacLon de un cLclo de 
estudLos, por Lo tanto, quLen reaLLza eL experLmento debe saber 
cuando detener su trabajo para sLntetLzar los resuLtados y reflexLonar 
sobre elLos. 
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9. Productos de investi.gaci.6n 

En La medida en que La LnvestLgacion artistLca se Lnserta en eL 
seno de actLvidades de LnstLtucLones superLores de formacLon musLcal, 
a menudo sus resuLtados deben amoLdarse a Las practLcas de estas. 
Por Lo reguLar, se espera que La LnvestLgacLon produzca tres tLpos de 
resuLtados: una obra artistica destinada a su contempLacLon estetica, 
un escrito academLco o para-academico que se articule con La 
anterior y que rinda cuenta de Los probLemas de LnvestLgacLon, Los 
procesos creativos, Las refLexiones, Las conclusiones, etc. y una 
comparecencia o defensa oral destinada a responder preguntas, 
describir Lo que se hizo, debatir sobre Las propuestas de La 
investigacion, etc. RevLsaremos aLgunas caracterLsticas generaies de 
estos ambitos. 

9.1. La obra creada en la investigacion artistica 

La parte esencial e LnsustLtuLbLe de La investigacion artistica es 
La creacion de obras, LnterpretacLones, grabaciones, instaLaciones o 
performances. Es eL punto meduLar de este tipo de LnvestLgacLon y Lo 
que La distingue de otros modos de pesquisa. En aLgunos casos La 
obra resuLtante es un trabajo artistico habituaL y con vaLores 
susceptibLes de ser apreciados con criterios tradicionaLes. En otras 
ocasiones, puede tratarse de propuestas innovadoras y de naturaLeza 
experimentaL, cuyo marco de aprecLacion y critica Lo constituyen 
precisamente Los analisis y refLexiones desarroLLados en la parte 
escrita. En aLgunos proyectos La obra o instancia artistica propuesta 
es eL eje y objetivo uLtimo deL proceso de LnvestLgacLon artistica. En 
otros, La propuesta artistica tiene un caracter mas moderado. Forma 
parte de todo eL desarrolLo de La investigacion y esta destinada a 
poner en practica, o a refLexionar desde La practica, aLgunos 
eLementos y preguntas de investigacion. Sea como sea, si toda 
investigacion tiene por meta producir conocimiento, en La 


La creaclon de obras, 
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Lnvesti.gaci.6n artistica, 
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investigacion artistica, el conocimiento generado se distribuye entre 
ia obra producida y ei trabajo escrito. Entre estos se estabiecen varios 
tipos de reiaciones que veremos mas adeiante. 


9.2. El escrlto 

Con mucha frecuencia, ia escritura se convierte en un 
probiema irritante dentro de ia investigacion artistica. No todos los 
artistas tienen una buena reiacion con ia paiabra escrita ni se sienten 
comodos expresandose por este medio. En ocasiones resuita 
compiicado negociar entre ia experiencia artistica subjetiva e 
irrepetibie, en ocasiones soio significativa para ei artista, y los 
protocoios, especificaciones, rituaies y tradiciones de ia escritura 
academica. Esta puede ofrecer cierta resistencia en ei momento de 
profundizar en ios probiemas creativos del proceso artistico. Por otra 
parte, ia mayoria de ias veces, muchos de Los probiemas artisticos 
pianteados en este tipo de investigacion carecen de bibiiografia y 
estudios precedentes que sirvan de base y referencia para nuevos 
proyectos. No obstante, es iogico suponer que poco a poco se iran 
acumuiando trabajos que presenten experiencias, desarrolios y 
refiexiones artisticas en temas especificos, que serviran de 
fundamento y estimuLo a nuevas investigaciones. Los contenidos 
expuestos en estos trabajos como temas, metodoLogias, hipotesis, 
refiexiones y soiuciones, coiaboraran a construir comunidades de 
Lnvestigacion interesadas en aspectos especificos de La creacion. En La 
medida que estos escritos sean recogidos por Las bases de datos 
especiaLizadas, se creara un corpus de trabajos citabies y proLiferaran 
Las referencias cruzadas entre eLLos . 91 

Por estas y otras razones, aLgunos centros brindan aiternativas 
aL trabajo escrito. Entre estas se encuentran La creacion de 
documentaLes estiLo making of; CD ROM o DVD ROM; 

91 Uno de los objetivos del grupo de trabajo sobre investigarion artistica de ia red 
poiifonia de ia Association Europeenne des Conservatoires, Academies de Musique et 
Musikhochschulen (AEC), durante ei periodo 2010-2014, es reaiizar una base de datos 
exhaustiva de ios proyectos de master y doctorado que se reaiizan en ios centros 
miembros de ia AEC, inciuyendo resumenes, paiabras ciave, autores y directores. 
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autoentrevlstas; blogs y diarios, entre otras. Un ejempio io 
constituyen las poiiticas dei National Norwegian Artistic Reseach 
Fellowship Programme de ia National Academy of the Arts de 
Bergen. Las investigaciones financiadas por este programa deben 
aportar como resuitados ia obra artistica y un trabajo finai, que 
consiste en una refiexion critica. Esta uitima debe fijarse en aigun tipo 
de documento archivabie, que no necesariamente debe corresponder 
a un texto escrito. De este modo, dan iibertad a ios creadores para 
escoger formatos aiternativos (vease Easton Sf. 7-8). No obstante, en 
(a mayor parte de (os centros de ensenanza musica( superior, aun se 
exige el trabajo escrito como requisito para compietar (os estudios. 

La dificuitad de verbalizar ei propio proyecto artistico conduce 
a soiuciones dispares en (os escritos de investigacion artistica 
producidos en e( ambito formativo. Si resulta compiicado habLar del 
proceso y los probiemas de investigacion que piantea La creacion 
artistica, entonces ^De que aspectos se puede habiar? La revision que 
hemos reaLizado de trabajos de primer cicLo, e incLuso aLgunos de 
master, nos permite observar que en estos textos es muy comun 
encontrar secciones en Las que se abordan informaciones biograficas 
bien conocidas sobre compositores dei canon (Bach, Mozart, 
Beethoven, etc.) o sobre Los contextos historicos de La musica que se 
va a interpretar. Estos contenidos aportan muy poca informacion 
original reiacionada con ei proyecto artistico. Por otra parte, tambien 
encontramos secciones en Las que eL discurso se concentra 
exciusivamente en La descripcion superficiai de aigunas de Las 
acciones creativas impiementadas. Estas son habituaimente reiatadas 
en retrospectiva y sin probiematizar, anaLizar, interpretar o criticar su 
desarroLLo. Con esta estrategia se corre el riesgo de Llenar paginas y 
paginas con (as anotaciones sueitas del diario de campo en bruto, sin 
aportar interes o experiencia eficaz al Lector. Todo Lo anterior nos 
permite afirmar que la escritura en La investigacion artistica ofrece 
probiemas muy dificiies de superar, y por eLLo nos parece oportuno 
intentar una caracterizacion de diversos tipos de escritura dentro de 


186 


este ambito, indicando sus cualidades, posibilidades y probiemas. Los 
modeios que proponemos pueden servir para organizar ia escritura 
de un trabajo entero o bien pueden aiternarse, de tai suerte que 
diferentes secciones o capituios posean un tono o estilo diferente. 

Como ya mencionamos, el conocimiento generado en ia 
investigacion artistica se distribuye entre ia obra producida y ei 
trabajo escrito. De este modo, el trabajo escrito siempre tiene una 
reiacion con ia obra artistica en ei mismo proceso de investigacion. Es 
en esta reiacion que basamos ia siguiente propuesta. 

9 . 2.1 . Relacion entre escrito y obra 

La articuiacion entre trabajo escrito y practica creativa puede 
mapearse en tres niveies generaies cada uno con estrategias de 
escritura especificas . 92 EL primer nivei Lo llamaremos de soporte o 
apoyo e inciuye estrategias como escrito academico, escrito reflexivo 
divergente y escrito artistico. Ei segundo es de compiementariedad e 
inciuye La memoria y La memoria critica. EL tercero es de 
interdependencia y comprende La poetica intentio auctoris, poetica 
analitica y eL escrito de investigacion (ver flgura 9). 


ler nivel 
Soporte o apoyo 


•Escrito academico 
• Escrito reflexivo 
•Escrito artistico 


2do nivel 

Compiementariedad 


•Memoria 
•Memoria critica 


3er nivel 
Interdependencia 


•Poetica Intentio auctoris 
•Poetica analitica 
• Escrito de investigacion 


Figura 9. Niveles de relacion entre el escrito y la obra en investigacion artistica 


Esta secrion es una reelaboracion sustancial de la secrion "Tres niveles de 
investigacion artistica" de Lopez-Cano (201 3c). 
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9.2.1 .1 . Nivel de soporte o apoyo 

EL primer nivel de soporte o apoyo, se caracteriza por un escrito 
que si bien esta reiacionado con ei tema principai de ia investigacion, 
no guarda una reiacion directa con ias propuestas de ia obra artistica 
desarroilada en ei mismo. El trabajo escrito puede aportar 
conocimiento vincuiado a aigunos de ios contenidos dei materiai de 
trabajo creativo. SLn embargo, no esta reiacionado directamente con 
ia praxis: no diaioga con eiia. El desarroiio del discurso escrito no 
afecta ai resuitado en su nivel creativo. La tematica especifica y sus 
estrategias podrian variar sin que ia practica se viera aiterada 
sustanciaimente, de tai suerte que ei tema dei trabajo escrito pudiera 
ser otro sin afectar de modo significativo a ia obra. Existen tres 
modaiidades de este nivei: escrito academico, escrito reflexivo 
divergente y escrito artistico. 

9.2. 1.1.1. Escrito academico de soporte 

En este caso el texto aborda informaciones academicas 
reiacionadas con la propuesta artistica sin inciuir Las acciones, 
decisiones o consideraciones artisticas de autor. Adquiere La forma de 
una investigacion de tipo academico que ayuda a conocer aigunos 
aspectos historicos o teoricos de obras, estilos, autores o musicas que 
se interpretan o que se reiacionan con ei trabajo compositivo. Ocurre 
cuando se abordan aspectos como ia biografia de compositores o ei 
contexto de creacion, recepcion y anaiisis musicai de ias obras que se 
van a interpretar. Se da tambien cuando se consideran aspectos 
teorico-practicos de una tecnica de composicion determinada que 
tiene un vincuio historico con ia que ei autor esta usando en su 
composicion, o cuando se anaiizan obras de otros compositores que 
se emparentan con ias que se estan componiendo, etc. Una 
caracteristica notabie es que en este tipo de trabajo se puede variar 
ei contenido o el enfasis dei mismo: el acento en determinados 
aspectos historicos, anaiiticos o esteticos abordados se pueden 
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modlficar indlstintamente, sin aiterar la reiacion que tienen con ia 
obra o interpretacion producida. 

En este tipo de escritura no se abordan intenciones artisticas, 
refiexiones o acciones creativas sobre ia obra o interpretacion. Asi 
mismo, este tipo de trabajo no responde necesariamente a una 
competencia especifica de un musico practico profesionai. Lo podria 
reaiizar una persona con otro perfil como un musicoiogo, un teorico 
o historiador dei arte, que no tenga ia habilidad de tocar un 
instrumento o componer profesionaimente. 

Ejempio de este tipo de escrito puede ser Les Variacions 
Goldberg, proyecto final de carrera de exceiente caiidad presentado 
en ia Esmuc (2011) por el pianista Andreu Gallen Munoz. Ei escrito se 
mueve en ias orbitas de (a historia, (a estetica y (a critica musicai. 
Caso simiiar es e( proyecto finai Els germans Petrides a Barcelona: dos 
trompistes bohemis al Teatre de la Santa Creu (1794-1798) de Jose 
Reche (Esmuc 2011), que pese a ser dei area de musica antigua, Logra 
en este trabajo un exceiente ensayo musicoiogico. De este tipo son 
tambien aigunos proyectos modeiicos desarroilados en el ambito de 
La rnusica clasica y contemporanea como Shostakovich i el vioti: el 
Concert per a violi num. 1 op. 77 i els Preludis op. 34 de Sergi Puente 
Encinas (Esmuc 2012) y Las dos versiones de la Cuarta Sinfonia de 
Robert Schumann: primer caso de revision de una sinfonia por parte 

del propio compositor dei director de orquesta Pedro Manuei Beriso 
Ros (Esmuc 2011). En ei ambito de La composicion, un ejempio de 
este nivei seria un trabajo sobre ei desarrolio dei cuarteto de cuerda 
en La segunda mitad dei sigio veinte, que aborde aspectos historicos 
y teoricos sobre obras, autores, recursos tecnicos compositivos, etc., 
mientras que el trabajo creativo se dedicaria a La creacion de obras 
originaies para esta formacion. 

9.2.1 .1 .2. Escrito refiexivo divergente 

En este caso, ei escrito parte exactamente de Las preguntas y 
probLemas de investigacion que son ei motor de La obra artistica, 
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pero Las desarrolla de manera independlente. EL escr'ito no at'iende Los 
pormenores de La pract'ica artist'ica, nL hace eco deL proceso creat'ivo. 
No aborda Los problemas que surgen, nL La intencLon artLstica, ni Lo 
que se desea Lograr o Lo que se ha Logrado en ei trabajo artistico. AL 
contrario, profundiza sobre Los problemas de LnLcLo pero 
reflexLonandolos desde Los recursos y pos'ibilidades propios del 
Lenguaje y La argumentacion logica o metaforica. EL texto contribuye 
con una especulacion, indagacion o reflexion teorica sobre aLgunos 
aspectos tratados en La obra o LnterpretacLon artistica, pero Las 
acciones artistLcas no son el objeto de estudio deL escrito. La obra y el 
escrito exploran y reflexionan en sus propios terminos sobre Las 
preguntas de LnvestLgacLon. 

Por ejemplo, en eL proyecto de grado Hoy. Como acercar la 
musica contemporanea al publico (Esmuc 2008), OpheLie Derieux 
intenta proponer un nuevo concepto de concierto para La mus'ica 
contemporanea: iPor que resuita tan poco atractiva aL publico? ^Por 
que eL modeLo de concierto habituai no es apropiado ya para esta 
musLca? La autora parte de estas ideas y en su trabajo escrito incLuye 
Las encuestas que realizo a asistentes de conciertos de musica 
contemporanea; una investigacion historica sobre eL origen y 
funciones deL actuaL modeLo de concierto y una refLex'ion sobre por 
que ya no es util. Para su concierto preparo versiones escenificadas y 
dramatizadas de musica de Berio, Messiaen o Crumb, con un cuidado 
tratamiento de Las Luces y mucho sent'ido LudLco, Lo que tuvo un ex'ito 
rotundo en eL publ'ico no espec'iaLLzado que asLstLo a su presentacLon. 
MLentras en eL trabajo escr'ito refLexLonaba LnteLectuaLmente sobre el 
probLema de inicio, en su concierto ofrecio unas soLuciones practicas 
muy viables. Pero estas no fueron tratadas en eL escrito. 

Otro caso: supongamos un proyecto en eL que un 
LnstrumentLsta se ocupa deL miedo escenico. En eL escrito resume 
aLgunas de Las teorias psLcoLogicas que abordan ese problema; 
discute aigunos puntos y Los contrasta con su exper'ienc'ia personaL, 
pero no LncLuye nL su propia reflexion, ni La memoria deL trabajo 
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especifico que realizo para enfrentar este problema en el concierto 
que forma parte del proyecto. Otro ejempio seria el de un 
compositor interesado en expiorar los muLfifon'icos en instrumentos 
de aliento. En el trabajo resume LnvestLgaciones psLcoacusticas 
actuaies y revisa analiticamente el uso de Los mismos en obras 
recientes de otros compositores. EL proceso le ha permLtido obtener 
un gran conocLmiento de este recurso que emplea en sus 
composLciones, pero no reflexiona sobre elio en eL trabajo escrito. 

9 . 2 . 1 . 1 . 3 . Escrito artistico 

En este caso, el texto parte de Las mismas preguntas o 
LnquLetudes de La creacion arfist'ica, pero Las desarroLLa con un rumbo 
propio y especuLativo en un registro artistico. Mas que un estudio 
documentado o reflexion inteiectuaL, La escritura expiora a su manera 
Las preguntas y refiexiona sobre eLLas, pero manifLesta una fuerte 
vocacion de convertirse en objeto artistico en si mismo. ALgunos 
pasajes deL proyecto de grado Requiem por ia muerte del yo artista 
de AdrLan BLanco adquieren este formato (Esmuc 2013). Su conc'ierto 
aglutino textos de Oscar WLlde, Andy WarhoL y pensam'ientos 
propios, asi como un video eiaborado por eL mismo y donde es eL 
protagonista. En La primera parte deL vLdeo, eL guion es orLginal deL 
autor, mientras que en La segunda recrea aigunos vLdeos famosos de 
WarhoL. EL video se proyecto mientras tocaba en eL piano musica de 
E'inojuhanL Rautavaara. Esta cLase de escritura arfist'ica es fomentada 
en masters de artes plasticas, pero no es muy comun en musica. 
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Figura 10. Adrian Blanco. Requiem por la muerte del yo artista. Proyecto final de 
grado (Esmuc 201 3). Fragmento de pista de video (con sonido guia) que se 
proyecto durante la performance en directo. Ver vldeo 


9.2.1 .2. Nivel de complementariedad 

En el segundo nivel, que denominamos de 
compiementariedad, existe una reiacion mas estrecha entre eitrabajo 
escrito y ia practica artistica. Aqui, ei escrito expiica, fundamenta u 
ofrece pruebas o argumentaciones sobre io que se reaiiza en el 
ambito creativo. A su vez, ei concierto u obra creada ilustra y 
ejemplifica ias argumentaciones, discusiones y refiexiones aportadas 
en el escrito. Este tipo de trabajos exigen competencias 
especializadas en ia creacion. En el caso de un instrumentista, un 
trabajo escrito de este tipo puede explicar ciertos aspectos de su 
interpretacion o sus soiuciones a Los probiemas tecnicos que Le 
pianteo ia obra, todo io cuai se pone en practica en el concierto. Por 
otra parte, el resultado estetico o tecnico dei concierto ejempiifica La 
pertinencia y eficacia de Lo discutido en ei trabajo escrito. Esta es mas 
o menos la ruta eiegida por Caries Marigo en su L'evolucio dels 
estudis per a piano: del taller al gran repertori de concert (Esmuc 
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2011) y, con algunas pecuriarldades, por Eulalia Fantova Aivarez en su 
L'evolucio de la veu de mezzo soprano dins la musica religiosa 

cristiana occidental (Esmuc 2011). 

Entre Los modeLos de escr'itura que se desarroLlan en este n'ivel, 
se encuentran La memoria y La memoria critica. 

9. 2. 1.2.1. Memoria 

En este tipo de trabajos, ei proceso artLstico sigue su curso 
habitual. EL autor va anotando en su diario de campo todas Las 
acciones emprendidas para conformar su obra o propuesta artistica, 
ya sea una composLcion, grabacion, LnterpretacLon, instaLacion, etc. 
Una vez finaLLzada La propuesta artistica, se procede a La escritura dei 
trabajo. Este cobra La forma de un Lnforme reaLizado a posteriori, que 
describe aLgunos aspectos deL proceso de manera retroactiva. De este 
modo, nos comunica que decisiones artLsticas se tomaron y como se 
LmpLementaron. Por Lo reguLar, La memoria no expLLca a profundidad 
Los mot'ivos que acompanan Las decisiones artLsticas. En generaL es de 
tono descrLptivo y poco argumentativo: se describen Las tareas de 
LnvestLgacLon, pero sin detenerse en los razonamientos ni Las 
refLexiones que Las acompanaron. Un buen ejempLo de este tipo de 
escritura aparece de manera frecuente en La opera como integracion 
de las artes: LSP 3.1 de RaqueL GarcLa Tomas (Esmuc 2010), en ei que 
nos reLata, a manera de memoria, eL proceso de compos'ic'ion de su 
opera La Serva Padrona 3. 1. 

Otro ejempLo es Una banda sonora per a The Kid de Chariie 
Chaplin de Ana Fernandez (Esmuc 2011). En su proyecto, La violinista 
musLcalizo la ceLebre peLLcuLa de ChapLLn con obras de Brahms, 
PLazzoLa, Frank, Bolling, RachmanLnoff, BernsteLn y Greshwin, entre 
otros, Lnterpretadas por un trLo de vioLLn, vioLoncelo y piano. EL 
trabajo escrito tiene tres partes: eL primero es un estudio hLstorico de 
Las principaLes caracterLsticas deL fiLm, como La ficha artistica, Los 
actores, La edicion y eL montaje. La segunda parte es un analLsis de 
algunas escenas y de La banda sonora que La autora ha elegido para 
acompanarLas. ExpLLca Las funciones de cada obra eLegida en eL f'iLm y 
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Los leitmotivs que han aslgnado a cada sLtuacLon. Aborda tamb'ien 
temas como s'incronLzacLon, su interpretacLon de Las Lmagenes y 
como cree que La musLca seleccionada coLabora o agrega LnformacLon 
a cada escena. EL capituLo termina con un decoupage que incorpora 
secuencia, escena, minutaje, descrLpcion, mus'ica Lnterpretada, 
fragmento o compases de La obra y La tonaLidad de La m'isma. La 
tercera parte es precisamente una memoria de Las acciones artisticas 
reaLLzadas a nivel de La creacion, arregLos LnterpretacLon y 
sLncronLzacLon entre mus'ica e Lmagenes. 

Es Lmportante destacar que el estLLo de memoria es 
habLtuaLmente confundido por aLgunos estudiantes, que bajo este 
rubro dan cuenta de Las dificuLtades de organizacion que enfrentaron 
durante Los ensayos o puesta en escena de La propuesta artistica. Para 
contrarrestar esta tendencia, es de suma LmportancLa centrar eL 
discurso en eL proceso artistico en si mismo, en Los probLemas, 
refLexiones y toma de decLsiones artisticas que se impLementaron. 

9. 2. 1.2. 2. Memoria critica 

La memor'ia critica es sLmilar a La anterior con un eLemento 
diferencLaL: en eLLa se formuLan de manera concreta y expLLcita Las 
preguntas de LnvestLgacLon y Las inquietudes de cada momento deL 
proceso artistico, realizando una evaLuacion critica deL mismo y sus 
resuitados. Este formato tiende a La construccion de teoria a niveL 
generaL o a La construccion de una poetica personal deL autor, cuya 
mirada critica Le permite configurar nuevas preguntas para su 
desarroLLo futuro. De este modo, eL trabajo identifica expLicitamente 
nuevas rutas a seguir expLorando. 

9.2.1 .3. Nivel de interdependencia 

EL tercer niveL, de LnterdependencLa, apunta a un estado mas 
Lntegrado de La LnvestLgacLon artistica. En este niveL, escrito y practica 
no soLo se apoyan y compLementan, sino que son interdependientes, 
uno no podria existir sin eL otro: son dos maneras de cuLminar un 
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mismo proceso artistico e investigativo. Por io generai en este 
estadio, ia investigacion realizada y consignada en ei escrito es ia 
responsabie directa de ia creacion artistica expresada en la obra, 
interpretacion o cuaiquiera que sea el producto artistico. Aqui, ias 
diferentes acciones y decisiones artisticas son fruto de ias preguntas, 
ias refiexiones y ias metodoiogias adoptadas y expiicitadas en ei 
escrito. Ei trabajo escrito recoge materiaies, experiencias y momentos 
dei proceso creativo, pero no como una verbaiizacion anexa a lo 
creado, sino como una parte sustancial del proceso creativo, una 
herramienta con apoyo escrito o grafico sin ia cuai, ese resuitado 
artistico no seria ei mismo. En este sentido, ia diferencia sustanciai 
entre ei segundo y tercer nivei radica sin duda en ia sistematicidad 
dei estudio e investigacion, ei registro continuo de datos, 
experimentos, esbozos y pruebas, asi como ia refiexion critica 
continua sobre io reaiizado y io reaiizabie. No es soio el reiato de io 
que se hizo, sino ia refiexion critica dei proceso mismo. 

Entre ios modeios de este tipo de escritura se encuentra la 
poetica de intenciones, ia poetica anaiitica y ei escrito de 
investigacion. 

9.2.1 .3.1 . Poetica de intenciones 

Este tipo de escrito se concentra en La intento auctoris:a queilo 
que ei artista se ha propuesto en su composicion, interpretacion, 
grabacion o performance. Nos Lnforma de Los propositos de su 
creacion, de lo que ha querido Lograr o hacer con Los materiales o 
con ciertas ideas o conceptos. Tambien refiere Las reacciones que ha 
querido despertar en ei pubiico y ei aporte que ha pretendido 
reaiizar a ciertas ideas, probiemas o tendencias. Este modeio de 
escritura es muy conveniente cuando ei trabajo escrito se reaiiza 
simultaneamente a La obra y se entrega ai mismo tiempo o antes que 
esta, cuando ei creador no tiene aun una imagen ciara de Los 
resuitados artisticos de su proyecto. Por otro iado, nuestra 
experiencia en ei seguimiento y supervision de varios proyectos, nos 
muestran que a muchos musicos ies resuita dificil refiexionar en 
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tiempo real sobre sus acciones artisticas. Para aigunos puede ser mas 
facil emprender ia descripcion retrospectiva de ia memoria (ver 
apartado anterior), ei anaiisis de (a obra o empiazamiento artistico 
eiaborado (ver apartado siguiente), o (a definicion de sus propositos: 
La poetica de intenciones. 

Este modeio es usado recurrentemente en (os proyectos de (os 
estudiantes de jazz y musica moderna de (a Esmuc. Despues de 
contextuaLizaciones historicas o teoricas, habituaimente ei autor nos 
informa de (o que se propone hacer con (os arregios, composiciones 
o improvisaciones que reaiizara en ei concierto. Como ejempio, vease 
e( interesante trabajo de Josep Basco Girones Modulacions i 
desplacaments ritmics (Esmuc 2010). 

Este tipo de escrito puede desarroLLarse tambien a partir de La 
autoentrevista o La escritura confesionaL (ver mas abajo). 

9.2.1 .3.2. Poetica anaiitica 

En este caso, e( escrito describe o anaLiza La obra terminada. A 
diferencia de La memoria, no se ocupa dei proceso de creacion. A 
diferencia de (a poetica de intenciones, no se concentra en (os 
propositos artisticos de( autor de (a obra. Por e( contrario, esta 
modaiidad de escritura se dedica a anaiizar (a obra, interpretacion o 
propuesta artistica a partir de sus resuitados y desde una perspectiva 
estructurai, estetica o de recepcion. Veamos e( caso de Dansant les 
suites de Bach de( vioLoncellista Marqai Ayats (Esmuc 2008). Se trata 
de un espectacuio de interaccion entre el cellista y ia danza 
contemporanea (lamado Solochelobach, inspirado en otras 
experiencias simiLares como (as de Yo Yo Ma en (a serie inspired by 
Bach (1998) o en el espectacuio de( BaLLet de Zurich in Den Winden 
im Nichts (disponibie en DVD desde 2012). La coreografia estuvo a 
cargo de Bebeto Cidra y fue interpretada por baiiarines de su propia 
compania. En su trabajo escrito, e( autor no menciona (as bien 
conocidas informacLones biograficas de J. S. Bach, ni el contexto de 
composicion de (as suites, ni anaiiza (as piezas. En su (ugar, e( trabajo 
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se concentra en el proceso artistico con Los bailarines y, 
fundamentaimente, en anaiizar el resuitado de la coiaboracion. A 
partir de ias categorias de varios teoricos de ios espectacuios o ia 
performance como Pavis (2000), el autor anaiiza aspectos como (a 
gestion del espacio y e( tiempo, (a corporaCidad derivada de (a musica 
de Bach, (os cronotopos creados de (a interaccion entre espacio, 
movimiento y musica; e( ana(isis vectoriai de (a performance, (as 
re(aciones que se estabiecieron entre e( cuerpo y (a musica, aspectos 
de iiuminacion y puntos de sincronia y anarquia entre musica y 
danza. 



Figura 11. Marqal Ayats. Dansant les suites de Bach. A partir de Solochelobach. 
Coreografia de Bebeto Cidra. Proyecto final de grado (Esmuc 2008). Ver Video 


En (as universidades norteamericanas existe una gran tradicion 
de tesis de segundo y tercer cicio de compositores en (as que el 
punto centrai de su argumentacion es un analisis de (as obras 
compuestas. 
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9.2.1 .3.3. Escrito de investigacion. 

Este tipo de escritura constituye una especie de combinacion 
de todas las anteriores, especiaimente ia de ios niveies de 
compiementariedad e interdependencia. En ei escrito de 
investigacion se introducen ias discusiones, refiexiones o dilemas a 
ios que se enfrento ei autor durante ei proceso creativo. Se 
especifican ias preguntas de investigacion de inicio, ios metodos y 
tareas de investigacion apiicadas para responderias. Se exponen ias 
entrevistas, encuestas o intercambios con ei pubiico, coiegas o 
profesores que escucharon las composiciones o interpretaciones de 
autor y que este tomo en cuenta para decidir aigunos eiementos de 
sus obras, performance musicai o escenica. Tambien en este tipo de 
textos se describen Los experimentos reaiizados, detallando 
informacion de los procesos de conceptuaiizacion, diseno y/o 
pianificacion experimental, acciones reaiizadas, metas o fines de La 
experimentacion, Los productos obtenidos, ei funcionamiento dei 
registro experimentai. Se inciuye ademas ei analisis, interpretacion y 
evaluacion de acciones y/o productos y Las conclusiones generaies de 
todo ei ejercicio experimentai. En esta modaiidad sueien expresarse 
Los resuitados preiiminares de La investigacion asi como su anaiisis e 
interpretacion para obtener unas conclusiones. Es comun que Los 
razonamientos y argumentaciones se hagan expiicitos. 

Este tipo de escrito acompana todo ei proceso artistico y 
funciona como una especie de andamiaje intelectual y creativo dei 
mismo, da cuenta de La refiexion continua sobre sus distintas fases y 
recoge materiaies, experiencias y pensamientos, pero no como una 
verbaiizacion anexa a Lo creado, sino como una parte sustancial dei 
proceso creativo. Requiere gran sistematicidad en ei estudio e 
investigacion, ei registro continuo de datos, experlmentos, esbozos y 
pruebas, asi como La refiexion critica contlnua sobre Lo realizado y lo 
reaiizabie. No es soio ei reiato de Las acciones reaiizadas (como La 
memoria ) o ei analisis dei resuitado (como ia memoria critica), sino ia 
refiexion critica dei proceso. En ei caso de trabajos de compositores, 
esta modaiidad de escritura con frecuencia incluye ias tabias, graficos 
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o procesos en notacion musicai convencionai o de otro tipo, 
empieadas por el autor para desarroiiar sus ideas. Por io reguiar 
inciuye tambien explicaciones dei modo en que manipuio ios 
materiaies, ias fuentes musicaies o de otra ciase que le sirvieron de 
inspiracion, ios textos e imagenes poeticas que desarrollo en el 
transcurso de Las fases creativas, etc. 

Como ejempio mencionaremos dos trabajos finaies de 
interpretacion de primer ciclo que se aproximan a esta modalidad de 
escritura. Sin embargo, hay que indicar que a estos trabajos les hace 
faita una mayor profundidad en ia descripcion metodoiogica y 
proiijidad en ias refiexiones sobre ei proceso de construccion de ia 
interpretacion, asi como tambien ia verbaLLzacion del proyecto de 
interpretacion desarrollado a Lo iargo dei proceso artistico, ia cuai no 
quedo compietamente registrada en el escrito. 

En el ya mencionado trabajo Poesia en guitarra (Esmuc 2006) 
Maria Camahort tomo como objeto de estudio Los Preludios 
Epigramaticos de Leo Brouwer, basados en fragmentos de poesias de 
Miguei Hernandez. Cada pieza reproduce un epigrafe dei poeta cuyas 
caracteristica metrico-ritmicas se reiacionan estrechamente con Los 
motivos musicaies generadores de cada preiudio. Camahort primero 
comparo poesia y musica a un nivel formai. Luego Las interreiaciono a 
un nivel semiotico. De este ejercicio analitico, emergieron contenidos 
y significados posibies de Los que se desprendieron ideas 
interpretativas. Caso simiiar es el de Eduard Toidra, Sis Sonets per a 
violi i piano de Judit Bartoiet (Esmuc 2006). La autora analiza 
formaimente cada pieza reiacionandoia con La poesia en La que se 
basa. De este modo, primero estabiece parentescos intertextuaies a 
nivel metrico-estructurai, para luego seguir con ios entonativos y 
posteriormente con ia significacion. A partir de ahi, ei anaiisis se 
convierte en una exegesis que aporta metaforas, aiegorias y 
simboiogias que abren rutas efectivas para ia interpretacion musicai. 
En ambos casos, ei anaiisis y escritura dei trabajo, abrio ventanas 
hermeneuticas y oriento ias elecciones interpretativas de ios musicos. 
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Si bien se trata de trabajos con un aito componente de subjetividad, 
su discurso se sustenta siempre en realidades historicas y formaies de 
ia musica y en una argumentacion convincente. De no haber 
reaiizado este trabajo, de haber hecho otro tipo de analisis o haber 
seguido otra ruta metodoiogica, ei resuitado interpretativo hubiese 
sido muy diferente. 93 

Ei mencionado trabajo de Raquei Garcia Tomas La dpera como 
integracidn de ias artes: LSP 3. 7, reiata a posteriori sus eiecciones 
compositivas. Dado que ia autora nos informa de sus decisiones 
como hechos consumados, su trabajo funciona mejor como un 
escrito de segundo nivei. Si por ei contrario, en el escrito hubiese 
presentado y anaiizado aigunas de ias opciones evaiuadas, y hubiese 
informado como funcionaron cada una de eilas, que probiemas ie 
piantearon y que posibilidades Le ofrecian, si ei escrito no fuera ei 
reiato de Lo hecho, sino ei campo de refiexion para La accion, este se 
pareceria mas a una escritura de investigacion. 


9.2.2. Tono de la escritura 


Tono de escritura: 

• Primera persona. 

• Plural de 
modestia. 

• Descriptivo. 

• Confesional. 

• Impresionista. 

• Teorico. 



Un elemento de primera importancia es ei tono de ia escritura. 
Este se refiere ai estiio dei discurso escrito, ai modo de dirigirnos ai 
iector, ia manera de expresar ios contenidos que queremos 
compartir. De entre estos eiementos destacan ia eieccion de escribir 
en primera persona o en ei piurai de modestia o hacerio de manera 
descriptiva, confesionai, impresionista o teorica. 


9.2.2.1 . Primera persona o plural de modestia 

EL piurai de modestia consiste en escribir en primera persona 
piurai ("nosotros") con ei proposito de reducir ei protagonismo de 
quien escribe (Urrutia Cardenas y Aivarez Aivarez 2001, 164). En otro 
tiempo se Le consideraba ei tono de escritura obiigado para La 


Estos trabajos se mendonan tambien en la seccion 7.1.4. Intertextualidad heuristica 
para la creacion. 

94 No por ello deja de ser un exceiente trabajo. EL nivel de escritura dominante no 
determina la calidad de un trabajo. 
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academla, argumentando que transmite un sentido de objetividad, 
distancia cientifica y seriedad. Tambien se ie adjudicaban vaiores de 
modestia academica y, mas aun, se concebia como eje de formuias 
de cortesia en ia que ei autor invita ai iector a compartir ese 
"nosotros". 9S Actuaimente hay quienes io consideramos un poco 
anticuado, puesto que no hay ningun probiema en escribir en ia 
primera persona dei singuiar sin imprimir arrogancia ni 
egocentrismo. Desde esta enunciacion podemos hacernos mas 
responsabies de lo que expresamos y diferenciar mejor ias ideas 
propias de aqueiias que hemos obtenido de otras personas. 

9222. Tono descriptivo 

Se caracteriza por La enunciacion, enumeracion y observacion 
de hechos o procesos sin enjuiciarios, anaiizarios a profundidad o 
modeiarios dentro de conceptos teoricos que se refieran a teorias o 
discursos preexistentes. Tiene cierto aire de objetividad pero ninguna 
descripcion es compietamente descriptiva ni mucho menos objetiva. 
Es indispensabie que Los escritos de investigacion artistica contengan 
momentos descriptivos de Las acciones artisticas desarroiladas, de su 
proceso y de Los resuitados. Sin embargo, se espera que una 
investigacion vaya mas aiia y proponga explicaciones, analisis, 
refiexiones criticas e inciuso que integre conceptos empieados en 
discursos teoricos o artisticos de referencia o bien proponga Los 
suyos propios. Si no se tiene demasiada experiencia en La escritura, 
eiegir el tono descriptivo como eje vertebrador del trabajo es una 
buena opcion. En fases posteriores de revision dei trabajo se pueden 
anadir anaiisis y conceptuaiizaciones. Veamos un ejempio de este 
tipo de escritura descriptiva. Este caso posibie es ei de un musico que 
esta trabajando en su performance gestuai para darie mas intensidad 
a sus interpretaciones: 


En este caso se trataria mas bien de un plural sociativo. Vease Urrutia Cardenas y 
Aivarez Alvarez (2001). 
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"MLs seslones de ensayo estaban centradas en el trabajo entre 
mus'ica y movimiento. Ai comienzo expiore ei maximo nivei de 
sincronia entre ei fraseo musical y ios movimientos fisicos, 
pero pronto me di cuenta de que este procedimiento me 
lievaba a un resuitado mas simiiar a La danza que aL 
performance. Por este motivo empece a probar movimientos 
extremadamente Lentos que se reLacionaban con eL fraseo 
general de La musica, pero que evitaban eL exceso de sincronia 
con el ritmo. El movimiento comenzo a adquirir un 
protagonismo en si que entraba en diaiogo con La musica 

^ j //96 

En este caso, eL texto describe en primera persona una parte 
importante deL proceso creativo, sin LLegar a refLexionar en 
profundidad sobre eL. Un segundo estadio seria incorporar Los 
anaLisis y reflexiones a Los que dio Lugar La experiencia descrita. 

9.2.23. Tono impresionista 

A diferencia del aire de objetividad deL tono descriptivo, eL 
impresionista pone enfasis en percepciones, sensaciones o 
interpretaciones que hace eL autor de La reaLidad que observa. Dentro 
de La investigacion artistica es fundamental incluir no soio eL reLato 
descriptivo de Las acciones impiementadas, sino Lo que estas han 
producido en el autor, Las dificuLtades o posibiLidades 
experimentadas a niveL emocional, corporaL o estetico. Este tono es La 
base deL escrito artistico? 1 AL ejempLo mencionado en eL apartado 
anterior podria darseie un tono impresionista aportando aigunas 
modificaciones: 

"Centre mis ensayos en eL trabajo entre musica y movimiento. 
AL comienzo quise expiorar eL maximo niveL de sincronia entre 


Extractos basados en la bitacora del proyecto en curso Embodying the Middte Ages 
de Ursula San Cristobal. Vease seccion 10.4. 

97 Vease ia seccion 92.1.1.3. 
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el fraseo musical y los movinnientos fisicos, pero sentia que 
aigo no funcionaba. Ei resultado me parecia torpe y a veces 
cursi. No armonizaba con mi idea de interpretacion. Pronto 
me di cuenta de que tanta sincronia me llevaba a un resuitado 
mas simiiar a ia danza que ai performance, y ia danza es un 
genero que no me atrae y que no me interesa expiorar. Por 
este motivo empece a probar movimientos extremadamente 
lentos que se reiacionaban con ei fraseo generai de ia musica, 
pero que evitaban ei exceso de sincronia con el ritmo. Las 
sensaciones entonces se transformaron y comence a 
experimentar cierto piacer en este movimiento. Me percate de 
un cambio importante en ei proceso: ei movimiento comenzo 
a adquirir un protagonismo en si mismo que entraba en 
diaiogo con ia musica. Esto me daba mayor satisfaccion a nivei 
artistico y me motivaba a continuar con ei trabajo [...]" 

En esta segunda version, el texto nos permite conocer ias 
impresiones emocionaies dei autor ante ios probiemas y 
descubrimientos encontrados durante ei proceso creativo. Mas aun, 
ei tipo de escritura nos permite apreciar que Las decisiones tomadas 
por ei autor han sido determinadas por ciertas reacciones animicas, 
un eiemento importante en ei proceso artistico. 

9.22.4. Tono confesional 

Caracteristico de La autoetnografia, ei tono confesionai 
consiste en compartir pensamientos, emociones, vaiores y puntos de 
vista personaies, privados o inciuso intimos vincuiados con 
afinidades, rechazos, sensaciones u opiniones sobre La practica 
musicai en todos sus aspectos. Es una apertura dei autor dei escrito 
que pone ai descubierto vivencias que no son frecuentemente 
comunicadas en Los discursos habituaies de ios artistas o 
investigadores. Puede inciuir ias incomodidades ante ias exigencias 
tecnicas, performativas o de etiqueta propias de ia escena de ia 
musica de arte; ia repuision o afinidades hacia ciertos repertorios, 
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estilos o practicas; pronunciamientos derivados de ia historia 
personai dei autor, etc. En ia investigacion artistica, ei tono 
confesionai es muy util para detectar areas de interes que ia 
investigacion explorara y que en muchas ocasiones se manifiestan 
como disconformidades. 

Un ejempio de este tipo de escritura se encuentra en una 
seccion dei proyecto de grado de Eiisabet Franch, Sentint Mozart des 
de dos faristols (Esmuc 2008), que aborda ios cuarteos para fiauta, 
violin, vioia y vioioncello del compositor. Lo interesante es que en el 
concierto (a autora toca (a parte de (a f(auta en (a primera mitad de 
(os cuartetos, mientras que en (a segunda mitad toca (a vio(a. Esta 
experiencia es refiejada en e( u(timo capituio de su escrito, donde (a 
autora profundiza en (os prob(emas que imp(ica tocar (as obras desde 
dos instrumentos diferentes, (as dificu(tades tecnicas y musicaies que 
comporta, asi como tambien sus impresiones personaies. La autora 
expiora e( tono confesiona( a( hab(ar de sus sensaciones subjetivas 
como fiautista y como vioiista, senaiando como ve (a musica desde 
cada uno de (os diferentes atriies, y como son considerados 
sociaimente Los musicos segun su instrumento. Hay un tipo de 
repertorio que Le satisface mas como vioLista y otro como fiautista (se 
siente mas reaiizada). Para los Cuadros de una exposicion de 
Musorski-RaveL eLegiria La vioia, mientras que para L'Arlesienne de 
Bizet o Daphnis et Chloede RaveL, ia fLauta. La autora asegura que La 
mentaLidad de un fiautista es compLetamente diferente a La de un 
vioLista y que eLLa (o siente cada vez que cambia de instrumento. Su 
experiencia de tocar La vioia en una seccion con otros companeros (e 
hace disfrutar de La musica de un modo diferente que cuando Lo hace 
desde La fiauta. Con ese instrumento experimenta mayor 
concentracion de soLista y se siente mas exigida como lider, ya que 
debe asumir funciones de direccion, aLgo que no ocurre cuando toca 
La vioLa. 
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9.22.5. Tono teorico 

En este caso el texto se artlcula a partir de terminoLogia 
teorica extraida de discursos reconocidos o eiaborada ex profeso 
para ei proyecto. Los conceptos teoricos no soio designan aigunos 
eiementos de io que queremos decir, sino que ios insertan en 
discursos mas ampiios que ios modeian, examinan o vaioran. Un 
concepto teorico ya esta diciendo aigo, desde cierta perspectiva, 
sobre ei fenomeno ai que es aplicado. Es muy importante hacer uso 
de conceptos tecnicos eiaborados en otras investigaciones 
reconocidas, pues de este modo se senaian y construyen intereses e 
ideas compartidas por otros LnvestLgadores-artLstas. Toda empresa de 
conocimiento es coiectiva y ia investigacion artistica en musica esta 
liamada a Localizar sus propios intereses, construir su propio discurso, 
conformar sus propias comunidades interesadas en probiemas 
artisticos especificos en Las que discutiran a partir de estos terminos. 

9.3. La defensa oral 

La defensa orai pretende que el estudiante demuestre los 
conocimientos adquiridos durante La investigacion, responda a dudas 
y cuestionamientos deL tribunal o jurado y proporcione 
informaciones que compiementen Lo aportado en eL escrito o eL 
concierto. En otros centros existe La posibiLidad de sustituiria por una 
charLa, una conferencia o un workshop. Esta ultima modaLidad ha 
sido especiaimente abordada en aigunos proyectos del conservatorio 
de La Haya. Un ejempLo es eL proyecto del contrabajista Max LeLB Jazz 
Bass Bowing: Expanding the possibilities of musical expression ofjazz 
bassists, que aborda diferentes tecnicas de arco aplicadas ai 
contrabajo jazz y presenta sus resuitados en un workshop abierto a 
otros musicos (Conservatory of Amsterdam 2011, 26). 

En cuanto ai formato mas tradicionai de La defensa, es 
importante que esta profundice en Las motivaciones personaies que 
LLevaron a La reaLizacion dei proyecto. Tambien se puede aportar otro 
tipo de informacion vivenciaL o refLexiones que no aparecen en ei 


205 


escrlto. En primer y segundo ciclo, no es extrano que en ia defensa se 
realicen refiexiones y autocriticas a aigunos eiementos expresados en 
el trabajo escrito. Toda empresa de investigacion tiene por objetivo 
aportar conocimiento ai autor y es muy probabie que este repare en 
aiguna deficiencia u omision en su propio trabajo. Reparar y 
refiexionar en eilo le aportara una experiencia de aprendizaje muy 
productiva. Esto puede ser muy comun en ias defensas de primer 
cicio, pero no sueie hacerse en ias de tercer cicio o doctorado. Se 
supone que en este nivei ei autor ya tienen ia experiencia y 
competencia suficientes para aportar ideas soiidas y fundamentadas 
y que ias tesis defendidas son su opinion sobre su ambito 
profesionai, asi que debera defenderias aunque no sean compartidas 
por ei tribunai. 
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Tercera parte 

Tendencias y modelos para 
la investigacion artistica en musica 
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10. Nuevos modelos de concierto y 
difusion de la musica 

En Los slgulentes capituLos ofrecemos un LLstado de proyectos 
de LnvestLgacLon artistLca. La gran mayoria de elLos han sLdo 
presentados como trabajos finaLes, tesLs o tesLnas de prLmer, segundo 
o tercer cicLo. Hemos Intentado categorLzarLos por tendencLas para 
asicomenzar una cartografia, aunque sea LncLpLente, de Las dLferentes 
orLentacLones que se estan regLstrando en este ambLto. 

En prLmer Lugar, abordaremos aqueLLos proyectos que 
experLmentan nuevos formatos para eL concLerto. Entre los que 
hemos podLdo LdentLfLcar se encuentran: 

10.1. Conciertos-debate 

Open Artist & Dear Audience (LnvestLgacLon postdoctoraL, 
SLbeLLus Academy), constLtuye un buen ejempLo de un foro de debate 
donde eL investLgador tiene un papeL central. La pianista Anu 
VehvLLaLnen estabLece un diaLogo con eL publico aL final de cada uno 
de recitales, donde con frecuencia toca con las Luces de saLa 
encendidas para observar sus reacciones. Con eLLo crea canaLes de 
comunicacLon para transformar eL ritual deL concierto y obtener deL 
pubLico un feed-back que Luego Lntegra a su propuesta artistLca 
(PoLLfonLa Research WorkLng Group 2010, 30). 

Singing for nobody: The diiemma of the classically-trained 
singer without a classically-trained audience, es eL proyecto de 
master La cantante Candace Cheung, donde La autora expLora 
estrategias para acercar el canto clasico a mas audiencias. ReaLLza 
programas con repertorios aLternativos, escogidos con eL proposito 
de fomentar el interes de una audiencia nueva. Ademas, La autora 
realiza encuestas aL pubLLco despues deL concierto para conocer su 
opinion (Conservatory of Amsterdam 2013, 8). 98 

98 


Ver seccion 7.2.1. 
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10.2. Espacio: reflexion, reconfiguracion y sitios alternativos para la 
performance musical 

The Listening Gallery: integrating music with exhibitions and 
gallery displays, Medieval to Baroque (2009) fue una propuesta de 
Aaron WLlliamon, Ashley SoLomon y GLulLa NutL para eL The RoyaL 
CoLLege of MusLc (RCM) y eL Victoria and ALbert Museum of Art and 
Deslgn, fLnanciada por eL UK's Arts and Humanitles Research CouncLl. 
ConsLstLo en La musLcaLLzaclon de varias saLas del museo y La 
realizacion de conciertos para exposiciones permanentes o 
temporaLes como Baroque 1620-1800 (abril-junio de 2009). Los 
autores LnvestLgaron Los vincuLos hLstoricos que reLacionaban Las 
obras artisticas deL museo con La musica deL perLodo. EmpLeando 
grabaciones ya reaLLzadas y otras hechas por elLos mismos, 
sonorizaron Las diferentes saLas de La exposicion y dieron conciertos, 
ofreciendo aL pubLLco experienclas museLsticas sumamente 
sLgnLflcatLvas y expandiendo eL trabajo museografico a areas poco 
atendidas con profeslonaLidad. AL mismo tlempo construyeron 
puentes de dialogo interLnstLtuclonaL, donde La articulaclon de los 
recursos artLsticos de cada una potencio La misLon social de ambas 
(PoLLfonLa Research Working Group 2010, 68). 

EL proyecto de grado deL saxofonista Juan Jose FaccLo tituLado 
Proyecto Detta : interreiacion entre interprete, obra y publico en la 

musica contemporanea (Esmuc 2013), tambien probLematiza La 
relacion entre La Lnterpretaclon musical y el espaclo deL concierto. EL 
autor eLabora un programa de conclerto en torno a obras de 
compositores contemporaneos como Stockhausen, Grlsey, Cage y 
Relch, aportando ademas una puesta en escena especifica para eL 
mismo, que contempLa eL despLazamlento de Los Lnterpretes, ademas 
de La presencla de una baLLarlna en aLgunas piezas. EL objetivo deL 
autor es proponer eL conclerto como una Lnstancla para escuchar y 
para ver, donde La espaciaLLdad no es casuaL sino que ha sido 
cuidadosamente trabajada. 
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Figura 12. Juan Jose Faccio. Proyecto Delta: interrelacion entre interprete.obra y 
publico en la musica. Proyecto final de grado (Esmuc 2013) Ver video 


Otro ejempLo es el ya cltado proyecto de grado Dansant ies 
suites de Bach deL violoncelLsta MarqaL Ayats (Esmuc 2008), que 
propone un espectacuLo de interaccLon entre musica barroca y danza 
contemporanea LLamado Solochelobach ." 

10. B. Reconstruccion virtual de espacios acusticos 

En esta categoria se contemplan trabajos de sonoLogia que 
reconstruyen espacios sonoros espedficos. Un par de proyectos 
ejemplares en este ambito son Los ya mencionados The Virtual Haydn 
deL departamento de MusLca AntLgua y deL Centre for Interd LsciplLnary 
Research Ln MusLc MedLa and TechnoLogy (CIRMMT) de La UnLversLdad 
McGLLL de MontreaL (2006 -2009) e icons of Sound: Aesthetics and 
Acoustics of Hagia Sophia, istanbul, que LnvoLucra aL grupo de musica 
bizantina CappeLLa Romana, aL Center for Computer Research Ln 
MusLc and AcoustLcs y aL Department of Art 8i Art HLstory de La 
UnLversLdad de Stanford. 100 


Vease la seccion 9. 2. 1.3. 2. 
100 Vease la seccion 7.2.2. 
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10.4. Dramatlzaclones y performance art 

Son proyectos que abordan Lo escenico, realizando 
dramatlzaciones de La interpretacion musicaL o interactuando con eL 
performance art. 

Ei proyecto de grado de Nuria Serrat Que comenci 
l'espectacle: musica per a piano vinculada a l'espectacle (Esmuc 
2008), propone un concierto poco habituai con interaccion entre 
imagenes, actores y fiims, donde ei piano tiene un rol importante. En 
ei trabajo escrito ia autora reaiiza un recorrido por generos de 
espectacuio donde ia musica cumpie funciones diferentes: ia comedia 
musicai, donde ia musica tiene una funcion dramatico-narrativa 
especifica; ia danza, donde ia musica soporta ei movimiento de 
baiiarines y su accion dramatica; el cine y otras artes visuaies. En ei 
concierto, ia autora propone varios numeros musicaies que provienen 
de comedias, baiiets y fiimes diferentes. Para dotar ai espectacuio de 
una coherencia particuiar, ia autora asigna paiabras ciave a cada 
numero, ias cuaies van aumentando a medida que avanza ei 
espectacuio, ai mismo tiempo que van construyendo una narrativa. 

El proyecto de grado tituiado Pentathlon de Pepa Fuste 
Pujado (Esmuc 2007). PLantea un espectacuio musicai muitimedia o 
interdiscipiinar. En ei trabajo escrito, ia autora se refiere a ia 
concepcion del espectacuio, ai argumento, ia interaccion entre 
musica, imagen, movimiento y literatura, ai proceso escenico de ia 
obra y su ejecucion, asi como ios principios esteticos de su montaje y 
ia experiencia artistica resuitante. 

En ei proyecto de master Jazz and Storvtelling: Creative and 
performances applications Emilio Parriiia Garcia-Peiayo propone 
expiorar Las muitipies posibilidades que ofrece La reiacion entre ei 
jazz y ia narracion de historias para motivar a La audiencia. A partir de 
La pregunta iComo puedo usar ei storytelling en La composicion, 
improvisacion y puesta en escena dei jazz?, el autor estabiece tres 
actividades de investigacion: La creacion de un Laboratorio de 
experimentacion sobre jazz e storytelling, entrevistas a artistas 


211 


vinculados con ei storytelling o el jazz y ei estudio de cuatro 
tradiciones de storytelling, originarias de Africa, Espana, India y 
Corea). La reaiizacion de estas actividades permite ai autor extraer 
ideas utiles para sus performance de jazz (Royal Conservatoire The 
Hague 2014, 50). 

How can the interaction between the performer and the 
audience play a more important role in a piano recitai es ei proyecto 
de master de CLaudette Verhulst, en ei cuai propone estrategias para 
atraer ai publico a La saia de conciertos. Para ello decide basarse en 
aigunas de Las caracteristicas de Los recitaies de piano reaiizados en 
Los saiones romanticos y que se han perdido en La actualidad: el 
ambiente informai y (a Lnteraccion con e( pub(ico. La autora busca 
fomentar La interaccion con e( publico realizando conciertos donde 
combina musica, teatro y expLicaciones didacticas (Royal 
Conservatoire The Hague 2014, 64). 

En el proyecto de master 21st century clogs. English ciog 
dance as a tool for creating contemporary music-theatre, Sarah 
Jeffery decide empiear un eiemento propio de su bagaje cuitural: (a 
Clog dance, baiLe tradicional Lngies donde se producen interesantes 
polirritmias a traves de Los taconeos de zapatos con sueLa de madera. 
La autora Lnvestiga Los posibLes usos de esta danza en una propuesta 
de teatro musicaL contemporaneo que combina, eiectronica, ritmos 
carnaticos e improvisacion. De este modo, La autora situa La danza en 
un nuevo contexto, tratando Los clogs como un instrumento musical 
(Conservatory of Amsterdam 2013, 16). 101 


101 Para mas Lnformacion sobre este proyecto, vease 

http://www.ahk.nL/en/conservatorLum/araduates/2013/stuclent/sarah- 

iefferv/ . TambLen vease La pagina web de La autora: 
http://www.sarahiefferv.com/ y su canaL de youtube 
htt ps://www.voutube.com/user/SarahBLokfiuLt . 
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Sarah Jeffery. 21st century clogs. English clog dance as a tool for creating 
contemporary music-theatre. Proyecto de master. Conservatrio de Amsterdam 
(2014). Ver videos: The Mill Song '. The Mill Song (Fragments); WRKSHP . WRKSHP - 
cloq section 


EL gesto medleval y su aplicacion a La performance 
contemporanea son Los prLncipaLes sujetos de estudLo en Las 
performances Sine tactu viri in delectationem movetur: Sensuality 
and Spirituality in the Music of Hildegard von Bingen (2013-2014) y 
Embodving the Middle Ages: The Apptication of Giotto's Gestures in 

the Contemporarv Performance of itaiian Medieval Music (proyecto 
en curso) de UrsuLa San CrLstobal. La autora estudLa La gestualidad de 
La iconografia medLeval y La aplica a La interpretacLon de piezas 
concretas, recurriendo a una puesta en escena que se nutre de 
formas de arte contemporaneo como eL Performance Art y eL teatro 
fisico. A traves deL uso deL gesto, La autora Lntenta expLorar 
aLternativas al concierto convencional de musica medieval, donde el 
cuerpo deL interprete queda practicamente excLuido. Sus 
performances no pretenden reconstruir practicas historicas, sino 
establecer un dialogo entre La cuLtura medieval de un periodo y Lugar 
especificos, y formas de arte contemporaneo centradas en el cuerpo. 

Dos casos mas de estos proyectos Los encontramos en los ya 
mencionados 1 /iajeros romanticos en el ftamenco (Esmuc 2007) de 
IsabeLLe Laudenbach 102 y Hoy. Como acercar la musica 
contemporanea al publicode OpheLLe DerLeux (Esmuc 2008). 103 


Ver secrion 7.1.5. 
103 Ver secrion 7.2.1. 
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10.5. Medlos audiovlsuales en interaccion con performance en vivo 

El proyecto de grado El violoncello en imagenes de Marta 
Requena (Esmuc 2009) expLora La representacLon deL vLoLoncello en La 
pLntura de dLferentes epocas para refLexLonar sobre Las reLacLones 
tecnLcas y estetLcas entre musLca y pLntura. La autora seLeccLona una 
representacLon deL vLoloncello en pLnturas de una epoca determLnada 
y Luego escoge una obra musLcal para ese Lnstrumento de La mLsma 
epoca. Entonces realLza un estudio LconoLogLco e iconografico de La 
Lmagen y compara Las reiaciones esteticas, tecnicas y sociaies entre 
musica y pintura. Su fin uLtimo es hacer nuevas propuestas de 
conciertos en Las que se vincule La musica con otras artes. Entre Las 
comparaciones reaLLzadas por La autora se pueden mencionar Las 
sLguientes: La suite n° 1 para cello BWV 1007 de J.S. Bach con eL 
cuadro de BaLthasar Drenner Grup Portrait (1733) y el Adagio y 
allegro op. 70 de Robert Schuman con eL cuadro de Johann Anton 
VoLLLner, Robert and Clara (1850). 

Merging cultures : Manga and Classical music es un proyecto 
de master donde La p'ianista MLsaki Yamada Lntenta establecer una 
relacion mas estrecha con La audiencia a traves de un tipo de 
concierto donde combina sus competencias como p'ianista de musica 
romantica, con sus competencias como dibujante de manga japones. 
La autora crea una b'iografia de Chop'in usando eL Manga y Luego 
expone Los dibujos como dLaposLtLvas durante eL concierto. La autora 
asegura que su insp'irac'ion no soio La encontro en eL Manga, s'rno 
tambien en eL Kamishibai, una forma tradLcionaL japonesa de 
storytelling, donde eL rol deL narrador es sLmLLar aL de un musico y 
posee un fuerte Lmpacto emocLonaL sobre eL pubLLco (Conservatory of 
Amsterdam 201 1, 41). 

Adr'ian Blanco en su proyecto de grado tituLado Requiem por 
la muerte del yo artista (Esmuc 2013) propone una performance 
audLovisuaL para expresar su propia definLcLon sobre eL arte a traves 
de tres expresiones artLstLcas diferentes: La musica del compositor 
f'inlandes contemporaneo ELnojuhanL Rautavaara, Los RequLem deL 
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poeta aleman Rainer Maria Riike y ia concepcion fiiosofica dei arte y 
su comercialidad dei artista americano Andy WarhoL Ei autor conjuga 
estas infiuencias a traves en un concierto donde ia interpretacion 
musicai diaioga con una serie de videos inspirados en Warhoi y que 
ei musico realizo durante ei proceso de investigacion . 104 


104 


Ver seccion 92.1.1.3. 
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1 1 . Practica interpretativa 


En esta categoria incluimos proyectos que trabajan 
directamente con La forma en que se interpreta La musica. 
Comprende aspectos como La reconstruccion de practicas historicas 
de interpretacion, organoiogia, critica o escucha musicai, trabajo muy 
frecuente en Los estudios de musica antigua, pero tambien ei anaiisis 
dei estudio dei musico, como son sus rutinas y sus procesos 
artisticos. Tambien inciuye el making of o ei documental sobre ei 
montaje de aiguna obra o concierto; La intervencion, re-composicion, 
arregio y adaptaciones de repertorio canonico; La improvisacion; ei 
desarrollo de tecnicas expandidas para instrumentos convencionaies; 
ia importacion y creacion de nuevos recursos interpretativos asi como 
ei estudio del movimiento, cuerpo y gesto en ia performance y 
creacion musicai; y La performance musical como experiencia que 
inciuye tanto Los estados de dLsfrute, como Los de estres y panLco 
escenLco. 

11.1. Reconstruccion de practicas historicas de interpretacion, critica o 
escucha musical 

De la Repetition au Concert (2010-2011) es un DVD co- 
producLdo por eL ConservatoLre NatLonal Super'ieur de MusLque et 
Danse de Paris, eL PaLazzetto Bru Zane -Centre de musLque 
romant'ique frangaLse y La Haute ecoLe de MusLque de Geneve. Es eL 
producto de una investLgac'ion artist'ica dir'ig'ida por Remy Campos, 
profesor de historia de La musLca deL ConservatorLo SuperLor de Paris 
y coord'mador de Lnvest'igac'ion de La escueLa superLor de musLca de 
GLnebra. EL proposLto de este proyecto es recrear Las pract'icas 
Lnterpretat'ivas orquestaLes en boga durante eL estreno de La Cuarta 
sLnfonia de Ludwig van Beethoven en Paris. A partLr de una 
investigacLon que abarca aspectos como Las convenciones de 
LnterpretacLon testLmoniadas en Las partituras y partes conservadas, La 
dLsposLcion de Los musicos y Las caracteristicas acusticas deL espacio 
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donde se realizo el estreno, los autores extrajeron interesantes 
conciusiones que demuestran que ia ejecucion orquestai de ia epoca 
permitia grandes sutiiezas, siendo mucho mas cercana a ia practica 
de musica de camara. Estas informaciones fueron compartidas con el 
director y los jovenes musicos de ia orquesta para que pudieran 
desarroiiar una interpretacion propia (Lopez Cano 2013). 



Figura 13. De la repetition au Concert. DVD. Ecli.ci.6n limitada no comercial 
Produccion: Conservatoire National Superieur de Musique et Danse de Paris, 
Palazzetto Bru Zane - Centre de musique romantique franqaise y Haute ecole de 
Musique de Geneve. Direccion artistica: Remy Campos, Direccion musical: Patrick 
Cohen 


EL proyecto de grado Percussio historique?: proposta 
interpretativa i de notacio de la pandereta histdrica de Pere Olive 
Aymerich (Esmuc 2013), profundiza en Las tecnicas de interpretacion 
de La pandereta historica. EL autor anaiiza fuentes iconograficas y 
literarias, estudia antiguas tecnicas de percusion que subsisten en Las 
musicas tradicionaies itaiianas y arabes y ademas reaiiza una 
entrevista a un percusionista profesionai de musica antigua. 

Ei proyecto de master Fingering charts for the baroque 
bassoon de Marit Dariang, aborda ei desarroiio historico de ias 
digitaciones para Fagot barroco en Europa centrai a traves del 
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estudlo de diversas cartilias de digitacion. Apiicando estas 
digitaciones a su practica diaria, ia autora descubre cuaies le ayudan 
a ampiiar sus posibilidades tecnicas, dejando en evidencia ias 
diferencias existentes entre ias digitaciones historicas y Los 
digitaciones que actuaimente se empiean de manera estandar (Royal 
Conservatoire The Hague 2014, 17). 

Emiel Janssen en su proyecto de master Right Pedal Using: 
taming the soul of the piano propone soiuciones personaies para 
adaptar al piano moderno, Las tecnicas de pedai originaies del 
fortepiano. Para elio, Janssen ileva a cabo un estudio bibiiografico 
sobre diferentes tecnicas pianisticas, compara Las cualidades sonoras 
de diferentes tipos de fortepianos y pianofortes y consuita a un 
tecnico profesionai de pianos (Royai Conservatoire The Hague 2014, 
31). 105 

Chordal Continuo Reaiization on the Violoncello: A look at the 
practice of chordal accompaniment bv cellists over the course of two 

centuries, with a focus on recitative accompaniment practices 

between 1774 and 1832 es ei proyecto de master de Eva Lymenstull, 
que estudia ia practica de ia reaiizacion acordai de bajo continuo por 
Los vioionceilistas del sigio XVIII, profundizando en el 
acompanamiento de recitativos de entre 1774 y 1832. Tras una 
investigacion de diferentes tratados y manuscritos, La autora 
estabiece sus propias concLusiones sobre este tipo de 
acompanamiento y Las apLica a sus interpretaciones (RoyaL 
Conservatoire The Hague 2014, 41 ). 106 

En el proyecto de master tituiado What is holy and what is 
not? Expioring the role of composer-interpreter-improviser in writing 

g cadenza for Mozart's Violin Concerto K, 218, La violinista Kaja 
Nowak aprovecha ei probiema de La composicion de una cadencia 
para refiexionar sobre La vaLidez de esta practica ante La LnfLuencLa de 
Los gustos contemporaneos. La autora estudia tratados y confronta 


Ver seccion 7.3.4. 

106 Vease la seccion 7.1.2. 
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la informaclon con las cadencias publicadas en partitura y ias 
grabadas por grandes interpretes. La autora cuestiona ia posibilidad 
de determinar ia validez historica de una cadencia soio porque se 
basa en tratados, ya que el contexto historico actual en que se 
desempena un musico constituye una condicionante ineludibie 
(Royai Conservatoire The Hague 2014, 46). 

Ei proyecto de grado La coronacio del tenorista: analisi d'un 
model interpretatiu de Pau Viia (Esmuc 2011) propone un estudio 
historico de Las practicas interpretativas de La cobia cataiana durante 
La primera mitad del sigio XX. Para elio, ei autor reaiiza un estudio dei 
estiio interpretativo de Aibert Marti, musico activo desde 1900 hasta 
su muerte en 1947 y que tuvo un papel importante en el desarrollo 
de la orquesta y de La sardana. A partir de instrumentos, partituras y 
documentos sonoros, eL autor expLora aspectos interpretativos como 
La afinacion, eL diapason, eL tempo, eL ritmo, La dinamica, eL fraseo, La 
articuLacion, eL vibrato y La respiracion, Los cuaLes apLica a una serie 
de obras que constituyen eL repertorio fundamentaL de La cobLa de 
principios del siglo XX. 

Otros casos son los ya mencionados Instrumentation in 
Baroque solo instrumental concerto from the late 17c to the l st half 
of the 18c. (One per part orchestra?) de Seojin KLm, 107 The reception 
of 19 Century Opera and Implication for Today's Performers de 
Massimo Zicari 108 y Basso Continuo Realization on the Cello and Viol 
de Robert Smith. 109 

11.2. Estudlo del estudlo: investi.gaci.6n sobre procesos artisticos 

El proyecto de grado de Ariadna Rodriguez Schubert i les 
seves composicions per a violi (Esmuc 2013) 110 propone 
compiementar eL anaLisis musicai de tres obras de Schubert (Sonatina 
en La menor D. 385, Rondo BriLLante en Si menor D. 895 y La gran 


' Vease la seccion 8. 

108 Vease la seccion 7.1.3. 

109 Vease ia seccion 7.1 1 . 
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Fantasia en Do Mayor D. 934) con el contexto historlco y artistico de 
ia epoca. La autora reiaciona ios resuitados de su anaiisis con 
pinturas especificas con ei objetivo de enriquecer su propia 
interpretacion musicai. 

En ei proyecto de master Reflexion y analisis de la 
construccidn de una interpretacion (UNAM 2013), Abraham Moraies 
refiexiona sobre como un interprete construye su propia 
interpretacion mas aila de ias consideraciones tecnicas sobre La pieza, 
probiematizando aspectos como ei significado de La obra, La 
influencia dei analisis musicai, ei peso de La tradicion y Las eiecciones 
dei musico. EL autor anaiizo interpretaciones, estudio y comparo Las 
refiexiones sobre La Lnterpretacion musical propuestas por autores 
como Cortot, Arrau y Schnabel. A partir de estas ideas, Moraies 
construye su propla interpretacion dei op. 1 1 de Schonberg y iuego 
La anaiiza, confrontando Lo que se piensa sobre una pieza con lo que 
finaimente se escucha en La interpretacion. 

Combining Coco, Arranging for "Het Coco Collectief" es el 
proyecto de master de (a cantante Jannelieke Schmidt. A partir de su 
experiencia haciendo arregios para su ensemble compuesto por 5 
sopranos y un pianista, La autora propone un manuai con 
indicaciones utiies para quien desee iniciarse en La realizacion de 
arregios vocaies, teniendo en cuenta aspectos como Los siguientes: 
que sean adecuados tecnicamente, que tengan un vaior artistico y 
que ademas sean de agrado para e( pubiico. La autora recoge Las 
correcciones reaiizadas en Las sesiones de ensayo, incorporando de 
este modo La practica al proceso (Royai Conservatoire The Hague 
2014, 57). 

En e( proyecto de master Craniosacral Therapy and Singing, (a 
cantante Anna Waiker aborda en que modo (a terapia craniosacra 
pude ayudar a (os cantantes a superar bioqueos corporaies y mejorar 
su performance. Para (levar a cabo su investigacion, (a autora estudia 
nociones de osteopatia y terapia, entrevista profesores de canto, a un 
osteopata, y a una cantante que ademas es terapeuta de craniosacra, 
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y finalmente practlca La terapia. WaLker llega a La conclusLon de que La 
terapLa permLte LLberar tensLones en areas deL cuerpo que son 
reLevantes para La practLca vocaL, por Lo cuaL aconseja su practLca 
(RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 66). 

Use your personal learning style for playing by heart es el 

proyecto de master de Emilie Bastens, en eL cuaL propone ejercLtar La 
LnterpretacLon de memor'ia en eL arpa. Para LograrLo, Bastens estudLa 
La bLbLLografia sobre La mente y su funcLonamLento y apLica La 
herram'ienta de invest'igac'ion Belbin, que Le permLte estudLar Las 
debLLidades y fortaLezas del comportamLento deL mus'ico dentro de un 
grupo. A traves de esta herramLenta, La autora adquLere conscLencLa 
sobre su manera de aprender y La empLea para ejerc'itar y 
perfecc'ionar La interpretacion de piezas de memoria (Royal 
ConservatoLre The Hague 2014, 10). 

Con el proyecto de master Great breathing, Great Music eL 
trombonista FrancLsco Jose LeaL VeLada Couto se propone mejorar su 
LnterpretacLon del registro agudo en eL trombon. Ademas de 
entrevistar a aLgunos interpretes destacados sobre eL argumento, eL 
autor desarroLLa un plan de entrenamiento de 8 semanas que LncLuye 
ejercicios fisicos, de respLracion y embocadura, practica de tecnica 
aLexander, caLentamiento con el Lnstrumento, y trabajo diar'io del 
repertorio a estudiar. PosterLormente, eL autor propone reducir este 
pLan de trabajo a soLo dos semanas con eL proposito de obtener 
progresos en menos t'iempo. Los resuLtados fueron mas que 
sat'isfactor'ios para eL autor, ya que ademas de ampLLar eL registro en 
una octava y med'ia, Logro ganar una audic'ion para formar parte de 
una importante orquesta (RoyaL ConservatoLre The Hague 2014, 39). 

Otro casos similar es eL ya mencionado Jazz bass bowing: 
Expanding the possibilities of musical expression of jazz bassists de 
Max LeLB 111 donde Lntenta expandir Las posibiLidades tecnicas y 
expresivas deL arco en eL contrabajo jazz. EL autor estudia La historia 
de algunas tecnicas deL arco y a algunos de Los grandes Lnterpretes, 


111 


Vease seccion 9.3. 
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inspirandose en ellos para ei desarroiio de su propia tecnica dei arco. 
Ei autor propone diferentes maneras de incorporar ei arco en varios 
contextos musicaies (Conservatory of Amsterdam 2011, 26). 

EL proyecto de grado de Maria Bou Soteras Quatuor pour la fin 
du temps: reflexions a partir de la musica de Messiaen (Esmuc 2006) 
propone un concierto en torno a esta obra de Messian, que no se 
Limite a La escucha musicai sino que se piantee como un momento de 
refiexion. Ei proposito de La autora es invitar ai espectador a 
refiexionar sobre otros aspectos de La existencia humana. La autora 
eiaboro un breve texto poetico como exegesis de Las intenciones del 
autor y dei analisis de cada movimiento de La obra. En su trabajo 
escrito, La autora refiexiona sobre cuestiones como La funcion del 
interprete musicai y el Lugar que ocupa dentro dei proceso de 
comunicacion de La obra, Las dependencias que articuia con el 
compositor y sus expectativas respecto a Los auditores. Entre Las 
concLusiones de su propuesta destacan Las siguientes: 1) ELtrabajo de 
Lnterprete es una suerte de hermeneutica y una de sus funciones es 
piantearse eL significado de Las obras que ejecuta, si bien La autora 
afirma que esto no es indispensabie, aL menos es una opcion vaiida. 
2) EL interprete puede usar dLferentes recursos para comunLcar estos 
sLgnLficados como parLamentos aL LnicLo o aL final de La pieza, textos 
de programas, recursos escenograficos o audiovisuaies. 3) Cuando 
pianifica su trabajo eL Lnterprete se Lmagina una audicion ideaL, que 
para La autora corresponderia a una audicion atenta y refLexiva. 4) El 
Lnterprete tambien tiene sus propias Lntenciones que no puede 
esconder y que ha de comunicar a Los oyentes. No obstante, conocer 
Las intenciones de autor y profundizar en el estudio analitico de La 
obra, es un buen punto de partida para descubrir una Lectura mas 
personaL por parte deL interprete. 112 


112 


Vease la seccion 8.43.2.2. 
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11.3. Making of 

Around a Rondo (DVD /DVD-ROM). Proyecto Behind the 
music. EL DVD documenta el trabajo que el pianista Stephen 
Emmerson reaiizo para Lnterpretar ei Rondo K 511 de Mozart. Se 
muestran manuscritos, cartas dei compositor, ensayos con diferentes 
eLecciones interpretativas, y se anaiiza su sonido en varios 
instrumentos historicos y modernos. (Polifonia Research Working 
Group 2010, 33). 

11.4. Intervencion, re-composicion, arreglo y adaptaciones de repertorio 
canonico 

Interpretation versus experimentation: exploring new paths in 
music performance de Pauio De Assis (investigador invitado 2010- 
2013 en ei ORCLM, Orpheus Institut), desarroiia experiencias 
interpretativas y compositivas sobre ias que iuego refiexiona a ia iuz 
de ia hermeneutica y ia fenomenoiogia, tendiendo un interesante 
puente entre ia exegesis, el trabajo fiiosofico y ia experimentacion. 
Todo eiio dirigido no a ia generacion de un trabajo academico, sino a 
ia produccion-interpretacion de una obra musicai 
(MusicExperiment21 -ORCiM 2013, 100-103). 113 

En ei proyecto de master An interpretation ofthe hypothetical 
concertante style of Schubert: Konzertstuck for Piano and Orchestra, 

adapted from Lebenssturme D. 947, Oscar Caravaca Gonzaiez parte 
de ia siguiente interrogante: Teniendo en cuenta ei modeio t'ipico de 
interaccion entre ei soiista y ia orquesta en ios conciertos ciasicos y 
romanticos, iComo habria sonado un concierto para piano 
compuesto por Franz Schubert? Ei autor se propone reconstruir ei 
hipotetico estilo de piano concertante de Schubert y apiicario a ia 
interpretacion de una de sus obras. Para eiio estudia el sonido 
sinfonico y pianistico dei periodo ciasico-romantico que habria sido 
famiiiar a Schubert. Tambien profundiza en ia aproximacion de 
Schubert a ia musica orquestai y en otros detalles dei finai de su vida. 


113 Veanse los programas de investigacion del ORCiM 2010-2013 . Vease el blog del 
proyecto: http://musicexperiment21.wordpress.com/ 
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Entre sus concluslones, el autor senaLa que su estudio Le permitio ser 
consciente de La construccion orquestaL de La musica de Schubert 
(RoyaL Conservatoire The Hague 2014, 13). 

The Art of Arranging es eL proyecto de investigacion de master 
de La vioLoncellista JuLiette Froissart, donde propone una 
transcripcion para cuerdas de La obra para piano soLo de Debussy 
Hommage a Rameau. Para reaLizar su arregLo, La autora anaLiza La 
escritura pianistica y La escritura para cuerdas de Debussy, buscando 
como adaptar Las sonoridades deL piano al Lenguaje de Los 
instrumentos de cuerda. Tambien estudia aLgunas grabaciones de La 
pieza originaL y extrae concLusiones. Entre Las eLecciones de La autora, 
estan eL empLeo de digitaciones que recuerdan aL sonido de Las 
cuerdas barrocas (porque es un homenaje a Rameau) y eL anadido de 
una marca de tempo en La partitura ( ritenuto ), siguiendo una 
tradicion interpretativa desarrollada por varios pianistas que 
coincidiria con eL cLimax de La pieza (RoyaL Conservatoire The Hague 
2014, 21). 

En su proyecto de master Kevboard transcriptions of 
orchestral works bv M. Marais and J. Ph. Rameau, Joao Guimaraes 
Rival transcribe para el tecLado piezas de Marais y Rameau originaLes 
para orquesta. Para elLo eL autor estudia y analiza ejempLos historicos 
de transcripcion, identificando Las tecnicas empLeadas con eL objetivo 
de apLicarLas a su propio trabajo (RoyaL Conservatoire The Hague 
2014, 24). 

EL proyecto de grado de Pau Baiges Hernandez Temps de 
follia (Esmuc 2006), propone un viaje por La folia de Espana desde La 
edad media hasta La musica eLectronica. Se trata de un proyecto 
interdiscipLinar que cuenta con La participacion de una vioLinista, un 
compositor y un sonoLogo. En eL trabajo escrito, eL autor dedica una 
primera parte a Los aspectos historicos deL esquema ritmico- 
armonico de La foLia y a su desarrollo como genero musicaL. En La 
segunda parte, se refiere a su proyecto de creacion, que incLuye 
reinterpretaciones, improvisaciones y creaciones originaLes entorno a 
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la foLLa. EL autor aprovecha el trabajo para refLexionar sobre 
cuestLones como La LnterpretacLon con o sLn crLterLos hLstorLcos, Las 
nocLones de fideLLdad e infLdelidad, moraLLdad e Lnmoralidad en La 
musLca, eL roL de La partitura y su utLLLzacLon como objeto estatico, La 
sacraLLzacion deL compositor y como el roL deL Lnterprete ha derivado 
en una suerte de arqueologo musical. 

To translate or not to translate, that is the question: How can 
you transiate a song text? es eL proyecto de master de ChrLstLaan 
KoetsLer, quien propone traducciones aL holandes de canciones de 
autores como Tom WaLts, JonL MLtchel y Jacques Brel, con el 
proposLto de ofrecer a Los audLtores La experienc'ia de escucharlas en 
su Lengua materna, pero reteniendo eL caracter de La Lengua original. 
Segun eL autor, se trata de "una LnvestLgacLon que va mas aLLa del 
dLccionario, deL tesauro y deL dLccLonario de rima. Una LnvestLgacLon 
sobre Lmagenes, colores y sabores. Una LnvestLgacLon sobre eL meoLlo 
deitexto" (Conservatory of Amsterdam 2013, 20). 

EL proyecto de master Fiamenco meets big band. A cioser iook 
at Perico Sambeat's latest and most ambitious flamenco-jazz 
adventure de Bernard van Rossum, anaLLza Las piezas deL disco de 
Per'ico Sambeat, ident'ificando Los eLementos deL flamenco en 
terminos de ritmo, armonia, LnstrumentacLon, etc. EL autor tambien 
aprovecha para LnvestLgar sobre ciertos aspectos de La musica para 
big band, como eL registro, Las dinamicas, eL estilo soLLsta, eL fraseo y 
La artLcuLacLon. ConsLderando todo lo anterior, eL autor reaLLza sus 
propios arregLos, demostrando como ha usado La LnfLuenc'ia de 
Sambeat para crear aLgo orLginal (Conservatory of Amsterdam 2013, 
25). 

Handei's opera on harpsichord. History method and practice 
of opera arias by Handei arranged for keyboard es eL proyecto de 
master AsLs Marquez GonzaLez, donde anaLiza Los siete arregLos para 
teclado de arias de La opera Rinaldo de HandeL escritos por WilLLam 
Babell. A partir de este analisis, eL autor crea su propia coleccion de 
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arreglos para tecLado de operas de Haendel (Conservatory of 
Amsterdam 2013, 20). 

Pertenecen tambien a esta categoria Los proyectos ya 
mencionados The reconstruction of missing parts in the cello 
concertos by Josef Antonin Gurecky de Petr Hamouz, 114 y 
Transcribing 20th century's piano music for the harp: Prokofiev's / h 
piano sonata op. 83: 2nd movement de Andante Caloroso de Doriene 
Marseije. 115 

11.5. Improvisacion 

El proyecto l n search of a personal style of spontaneus 
improvising dei pianista Dimitrios Verdinogiou, desarroiia estrategias 
para perfeccionar sus improvisaciones soiistas, a partir dei estudio de 
sus influenclas musicaies (ciasico, jazz, improvisacion Libre) y de sus 
posibies combinaciones. Ei autor crea ejercicios para resoiver 
probiemas encontrados durante ei proceso y graba cada una de sus 
sesiones de estudio con ei objetivo de identificar sus progresos 
(Conservatory of Amsterdam 2013, 48). 

En esta orbita se encuentra tambien ei ya mencionado 
Research on Improvisation - Developing New Vocabulary for 
Saxophone Solo de Hugo Loi. 116 

11.6. Tecnicas expandidas para instrumentos convencionales 

Extended piano techniques in theory, history and performance 

practice es ia Tesis doctorai de Luk Vaes (Orpheus Institut - universlty 
of Leiden 2009), en La cuai indaga en ios antecedentes dei piano 
preparado en ei sigio XVIII. Investigando sobre Las tecnicas de 
preparacion para las ceiebres obras de John Cage, Vaes ha 
descubierto La infiuencia del modeio de piano en ei modo de insertar 
Los materiaies para su preparacion. Ademas en Las primeras piezas, 
Las maneras historicas y documentadas de preparacion dei piano 


114 Vease seccion 7.1.3. 

115 Vease seccion 7.1.6. 

116 Vease la seccion 8.4.3. 2. 5. 
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difieren de ias que estan expiicitadas en ia partitura. De este modo, ei 
autor propone soluciones aiternativas cuando ei modeio dei piano no 
es compatibie con ios materiaies y tecnicas de preparacion (Polifonia 
Research Working Group 2010, 63). 

11.7. Importacion y creacion de nuevos recursos interpretativos 

En ei proyecto de grado Cordes gitanes: la influencia del 
ftamenc en l'escriptura per a viola classica de Ursuia Amargos (Esmuc 
2013), La autora expiora La presencia de Los instrumentos de cuerda 
frotada en ia historia dei fiamenco. Ante ei escaso uso que se hace de 
ellos en La actualidad, decide desarroiiar diferentes tecnicas que Le 
permiten aproximarse ai sonido de ia voz dei fiamenco. 

En ei proyecto de grado La voz flamenca del violin (Esmuc 
2013), Ciaudia Sanson propone una interpretacion mas proxLma ai 
estilo fiamenco de piezas de compositores ciasicos reaiizadas a partir 
de cantos popuiares andaiuces. La autora profundiza en ia historia y 
ias caracteristicas de este estilo, proponiendo soluciones tecnicas 
para adaptario ai ienguaje dei vioiin. 

Ei proyecto de grado Ricercando tra i Registri de Giampaoio 
Laurentaci (Esmuc 2013), aborda ei desarrollo dei lenguaje dei 
contrabajo considerando sus diferentes infiuencias. Ei autor aporta un 
resumen de aigunos de ios contrabajistas que comenzaron a 
aproximarse al instrumento desde una perspectiva no tradicional, 
anaiizando sus modos de tocar y sus composiciones. Ademas 
entrevista varios interpretes que considera sus referentes, con ei 
proposito de entender su proceso creativo y su punto de vista sobre 
ia evoiucion dei contrabajo. Finaimente, ei autor anaiiza sus propias 
composiciones con ei objetivo de hacer consciente sus infiuencias y 
comprender su propio desarroiio. 

En ei proyecto de grado Adaptacions per a cobla det repertori 
de trompeta: setze entrevistes (Esmuc 2008), Marc Soianelles 
entrevista a compositores que han hecho adaptaciones de musica de 
trompeta a instrumentos de La cobia como ei cornetin, y analiza 
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como se ha configurado un repertorio propio de su instrumento. El 
proyecto no propone ningun objetivo creativo a partir de ia 
informacion recabada. 

En ei proyecto de master Symmetrical scales in Jazz, Dimitri 
Eiegheert parte de La siguiente pregunta de investigacion: iEn que 
medida puedo usar Las escaias simetricas enumeradas por Messiaen 
en La improvisacion y composicion de Jazz? EL autor estudia ei tratado 
de Messlan, busca ejempios en ei Jazz de Las escaias teorizadas por 
Messiaen y experimenta con eiias en La composicion de obras 
propias. Por otra parte, el autor tambien empiea Las escaias en 
metodos de entrenamiento auditivo e improvisacion (Royal 
Conservatoire The Hague 2013, 18). 

En ei proyecto de master How does Monk use the dominant 
/ h chord progression and how can / use the intervai of a second for 
the guitar, Jaejin Ahn parte de ias siguientes preguntas de 
investigacion: iComo usa Monk (a progresion de acordes de 7 a de 
dominante? y <;C6mo puedo usar el intervaio de 2 a para (a guitarra? A 
partir dei estudio de (as piezas de Monk, e( autor desarroiia y 
sistematiza un uso personai dei acorde de 7 a y del intervaio de 2 a , 
aplicandoio a La composicion de piezas para guitarra (Royal 
Conservatoire The Hague 2013, 9). 

EL proyecto de master Historical Development of jazz 
drummer's accompaniment technique de Seong-jae Yu, expLora Las 
posibilidades de fusion de La percusion dei jazz con percusiones 
coreanas tradicionaies. A partir del estudio de La percusion en ei jazz 
y de Las numerosas fusiones que La han caracterizado, ei autor decide 
eiaborar otro tipo de fusion (RoyaL Conservatoire The Hague 2013, 
52). 

Taking it from the modernists: The appiication of formal 
techniques from the music of Janacek and Stravinsky in jazz 
composition es eL proyecto de master de Morris Kliphuis, donde 
anaiiza Las estrategias compositivas en piezas de Janacek y Stravinsky 
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con el objetlvo de aplicarlas a Las propias composiciones 
(Conservatory of Amsterdam 2011, 25). 

The music ofthe candomble: transcriptions ofthe rhythms and 
adaptions to the drumset es el proyecto de master de Joao Gabriei 
Araujo Fideies, que intenta adaptar a La bateria los ritmos 
tradicionaies dei candombLe, originaLmente interpretados por cuatro 
o cinco musicos. Con ei objetivo de mantener Las caracteristicas 
esenciaLes ei candombLe, ei autor profundiza en este estilo y en su 
interpretacion (Royai Conservatoire The Hague 2014, 10). 

Simiiares son ios siguientes proyectos ya mencionados: Sambe 
Jazz Revisited by Caixa Cubo de Noa Stroeter; Steve Gadd. 
Discovering his personai aii-round style of playing de Bram Knol; 
Different Techniques and Articulations effect for the flute improviser 
de Yoojin Ko, Barry Harris: Expioring the Diminished de Vera Marijt; 
How to apply pre-swing jazz style into contemporary composition de 
Genzo Okabe 117 y The influence of playing the harpsichord for a 
pianistde Luba Podgayskaya. 118 

11.8. MovLmiento, cuerpo y gesto en la performance y creaclon musical 

Ei proyecto de grado La gestuaiitat a la musica medieval de 
Daniei Buxeda (Esmuc 2008), busca fundamentar las bases historicas 
para una teoria dei gesto expresivo en ia musica medievai. Articuia 
una extensa bibiiografia y aigunos principios historicamente 
fundamentados que requeriran desarroiiarse mas en eifuturo. 

Becoming Actors: An Essay About How to improve Musical 
Performance From Theatre resources es ei proyecto de master de 
Aida Borras, en el cuai intenta identificar tecnicas, conocimientos y 
fuentes de La praxis teatrai que puedan ser utiies para mejorar La 
performance de un musico. La autora investiga metodos de autores 
como Stanisiavsky, Brook, Barker y Benedetti, participa en workshops 


Para todos los anteriores ver seccion 7.1.6. 
118 Ver seccion 7.3.4. 
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de teatro y apLLca Lo aprendLdo en sus propLas performances 
musLcales (RoyaL ConservatoLre The Hague 2013, 16). 

En eL proyecto de master Towards a convincing stage 
performance, La cantante ELLen VaLkenburg propone un metodo paso 
a paso para eL desarroLLo de La cred'ib'ilidad escenLca en una 
peformance musLcal, a partLr deL estudLo de dLferentes tecnicas y La 
partLcipacion en diversos taLLeres sobre eL tema (RoyaL ConservatoLre 
The Hague 2014, 62). 

French Cantata and Gesture: A research upon the delivery of 
secular Cantate in France, around 1700-1 730 es eL proyecto de master 
de Joao LuLs VeLoso PaLxao, donde Lndaga en La gestLculacion 
empLeada en La interpretacion de cantatas francesas entre 1700 y 
1730. EL autor investiga tratados y fuentes hLstoricas y aplica Lo 
aprendido a obras especificas, anaLLzando el texto y empLeando Los 
gestos mas adecuados para su expresion. EL autor concLuye que La 
utilizacion eL gesto en La LnterpretacLon posee gran eficada, y que no 
empLear Los recursos gestuaLes para expresar Las pasiones habria sido 
una eLeccion "abomLnabie" en La epoca (RoyaL ConservatoLre The 
Hague 2013, 47). 

EL proyecto de grado de Marta Perna, El somriure de 
Jacqueiine du Pre (201 1) Aborda La personalidad de La famosa ceLLLsta 
a traves de un estudio que combina b'iografia y grabaciones de audio 
y video. AnaLLza aLgunos aspectos de su gesto musicaL a partir de 
fLLmacLones contenidas en documentaLes como Remembering 
Jaqueiine Drupe de ChLstropher Nupen (1994) y estudia Los 
movLmientos de arco de La cellLsta centrandose en aspectos de su 
gesto. La primera parte es un recorrido bLografico que LncLde en La 
personalidad, caracter y mundo emocionaL de La artista. En La 
segunda parte reaLLza un analisis de su gestuaLidad musical 
aportando un esquema anaLitico. AnaLiza una parte deL primer 
movLmiento deL Duo pour deux violoncelles n° 1 en La menor op. 51 
de Jacques Offenbach, que toca junto a WLlliam PLeeth. La autora 
subdLvide el fragmento en diferentes secciones, y concentra su 
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analisls en ios movimLentos de arco, dei torso, dei pie y de ia cabeza 
asi como ia expresion dei rostro. Reaiiza una tabia en ia que muestra 
ios movimientos dei torso, de ia cabeza y de los pies en reiacion al 
compas que corresponde, indicando ei minutaje preciso de ia 
grabacion. Finaimente, ia autora ilega a ia conclusion de que ia 
gestualidad musicai de ia cellista "era casi una coreografia necesaria 
de su personaiidad... Jaqueline interpretaba dei mismo modo que 
vivia, intensa y apasionadamente". 

Tambien entran en esta categoria los ya mencionados 
Sounded gestures and enacted sounds de Wiliiam Brooks, Damien 
Harron y Catherine Laws 119 y A study of the use of body gestures in 
expensive playing de Lisa KortLeitner. 120 

11.9. La performance como experiencia ( flow t ; gestion del estres, etc.). 

Ei proyecto de master Auditioning - a top sport de Mar'yie 
Siot, busca estrategias para optimizar ia performance en ias 
audiciones. La autora investiga sobre ia psicoiogia dei deporte y ia 
psicoiogia musicai y estudia casos reaies de audiciones de 
estudiantes y profesionaies. Profundiza en ias situaciones de estres 
propias de una audicion y aporta herramientas para sobrellevarias 
(Royai Conservatoire The Hague 2013, 44). 

Ei proyecto de master The use of the senses during practicing 
de Wiesje Nuiver, estudia La infiuencia del controi motor sensoriai en 
ei aprendizaje y ia experiencia subjetiva dei musico. Ei autor estudia 
con un especiaiista en psicoiogia del deporte y propone ejercicios 
para activar ias capacidades sensoriaies y dejar de pensar mientras se 
toca. Ademas desarrolla experimentos con estudiantes de 3 y 4 ano 
de bacheior para determinar si Las estrategias identificadas funcionan 
en otros musicos (Royai Conservatoire The Hague 2014, 47). 

Game, set & match. Using insights from sport psychology in 
preparation of auditions and competitions es ei proyecto de master 


119 Vease la seccion 7.3.2. 

120 Vease la seccion 7.2.3. 
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de Lieske Deij, que profundiza en ia psicoiogia dei deporte e intenta 
apiicarios a ia practica musical. Su objetivo es ayudar a ios musicos a 
afrontar ei estres y ia ansiedad de una audicion, adquiriendo 
consciencia de Los aspectos mentaies y psicoiogicos de su profesion 
(Conservatory of Amsterdam 2011, 14). 

Se encuentran tambien en este grupo Los proyectos ya 
mencionados Flow: en busca del duende de Maria Reina Navarro 
(Esmuc 2014), 121 The Ultimate Performance de FLoor Le Couitre, 122 y 
Sentint Mozart des de dos faristols de ELisabet Franch (Esmuc 
2008). 123 


Vease la seccion 8.5.6. 

122 Vease la seccion 7.3.4. 

123 Vease ia seccion 9. 2. 2.4. 
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1 2. Analisis para la interpretacion 

12.1. Analisis performativo 

EL percuslon'ista Ruben Martinez OrLo es autor de Analisis 
interpretativo de la voz y del gesto en la practica de la percusion. 
Estudio de las variabies interpretativas de Ursonate j/AphasLa y de las 
variabies compositivas de CLutats (in)vLsibles (proyecto finai de 
master Esmuc 2014). En este trabajo, eL autor realiza un anaLLsis de Los 
parametros fundamentaies en Los que se basa su interpretacion de 
cada obra, abordando especiaLmente eL uso de La voz y eL gesto. 



Figura 14. Ruben Martinez Orio. Analisis interpretativo de la vozy del gesto en la 
practica de la percusion. Proyecto final de master (Esmuc 2014). Aphasia (2010) de 
Mark Applebaum Ver vldeo 


How do you Swing a Quarter Note? An Analysis of the Great 

Walking Bassists of the 1 9 50s and 60 s es eL proyecto de master de 
WLLLem Zwanink, donde InvestLga hasta que punto eL swing en Las 
LLneas de bajo se basa en una tension temporai entre el bajista y el 
baterista, y en que medida son reievantes para La coordLnacion 
agogica en eL swing Las propiedades timbrLcas y eL ataque a La cuerda 
del contrabajo. RealLza una seleccion, anaLLsis y comparacion del 
swing de grandes interpretes a partir de fragmentos de grabaciones 
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edltados y gestionados con un programa de edicion de audio 
(Audacity). Con estas herramientas examina que ocurre entre la 
bateria y ei bajo en los pasajes de notas negras con swing. A partir de 
su anaiisis y de su propia practica, el autor llega a la condusion de 
que el swing en las notas negras no produce tension con el ritmo de 
la bateria ya que, a pesar de la iibertad, e( tiempo se mantiene (Royal 
Conservatoire The Hague 2014, 67). 

EL proyecto de master Capriccio Diaboiico de Rosemarie 
Vermeuien compara ei manuscrito original de CasteLnuovo-Tedesco 
con La edicion reaiizada por Andres Segovia. A partir de ello, decide 
que eiementos de La edicion de Segovia considerara en su 
interpretacion (RoyaL Conservatoire The Hague 2014, 65). 

La investigacion de master L'art vocal apres Parsifal: 
perspectives et enjeux pour l'apprenti chanteur de Anthony Lo Papa 
(Conservatoire NationaL Superieur de Musique de Paris, 2009), parte 
de La hipotesis de que eL estudio de La materiaLidad interna y 
aspectos foneticos en Las Letras de Las canciones de MahLer y Debussy, 
conducen ai interprete a La comprension de Los eiementos mas 
profundos dei estiio musicai de Los autores. La musicaLizacion de una 
Letra inciuye eiecciones subjetivas que ei compositor reaLiza 
atendiendo varios eiementos, incluyendo La propia sonoridad de La 
paiabra. Con esta premisa, Lo Papa, desarroLLa una especie de solfeo 
fonoiogico que permite ai interprete conocer y sentir La naturaieza 
musicai de La fonoiogia textuaL y comprender mejor su reiacion con La 
musica. A partir de ahi, es posibie visuaLizar mejor Las interacciones 
entre texto y musica a nivel de La significacion generai y se ciarifica La 
toma de decisiones interpretativas sobre La articuiacion, el fraseo, La 
dinamica, Las acentuaciones y Los matices agogicos mas adecuados 
para cada cancion (PoLifonia Research Working Group 2010, 65). 

A Guide to Deveiopments in Composition Technique in 
Beethoven's String Quartets Op. 18 n. 1, Op. 59 n. 3 and Op. 132, and 
Associated Performance Practices es eL proyecto de master de CarLos 
NicoLas ALonso, donde propone una guia para interpretes de 
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cuartetos de Beethoven, ofreclendo un analisls de las piezas y 
estrategias para su interpretacion. De este modo, ei autor pretende 
generar conciencia entre ios jovenes interpretes sobre ias diferencias 
entre ios cuartetos de Beethoven, ya que a menudo se tocan todos 
dei mismo modo (Royai Conservatoire The Hague 2014, 44). 

Developing Sound Image as practicing and performing tool es 
el proyecto de master de Noemi Pasquina, que propone mejorar La 
practica interpretativa a traves del empieo de Lmagenes mentaies 
vincuiadas ai sonido (Royai Conservatoire The Hague 2013, 41). 

Tambien estan ios proyectos ya mencionados R.Strauss: Ein 
Heldenleben. Principles of Performance Practice de Yuka Sato 124 e 
interpretation of Greek mythological alto castrato roles in G. F. 
Handel's Works, de Stamatios Pavlous. 12S 

12.2. Hermeneutica, retorica y semiotica performativas 

La pronuntatio musicale: une interpetation rhetorique au 

service de Handei, Monteciair, CPE Bach et Teieman es La tesis 
doctorai dei oboista Rafaei Paiacios (Universite Paris Sorbonne 2012). 
EL autor es un experimentado interprete que iieva muchos anos 
trabajando bajo La direccion de personaiidades de La musica antigua 
como Phiilipe Herrewegue. La primera parte empiea terminos 
extraidos de ias teorias retoricas de ia pronunciacion eiocuente para 
conceptualizar diversas reaiizaciones en ia interpretacion musLcal. 
Este ejercicLO no io hicieron ios tratadistas de ios sigios XVII y XVIII y 
constituye una continuacion de su proyecto teorico. Ei resuitado es 
un potente conjunto de categorias teoricas ineditas de gran utilidad 
para el anaiisis y vaioracion de una interpretacion musicai. En ia 
segunda parte, apiica ia retorica a varias obras para trazar ei posibie 
mapa de afectos contenido en cada una de eiias, vaiorar los 


124 Vease la seccion 7.1.6. 

125 Vease la seccion 7.1.4. 
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requerLmientos expresivos-elocuentes que demandan y, finalmente, 
generar uno o varios programas de interpretacion instrumentai. 126 

Tambien se incluyen en este grupo ios proyectos ya 
mencionados ‘Nocturnal' by Benjamin Britten, a hermeneutic analysis 
de Santiago Lascurain; Poesia en guitarra Esmuc 2006) de Maria 
Camahort; Eduard Toldra, Sis Sonets per a violi i piano (Esmuc 2006) 
de Judit Bartoiet, Retdrica mozartiana. I hterpretacio i iienguatge de 
les sonates per a violi i piano de W. A. Mozart de Josep Martinez 
(Esmuc 2008); Orpheus in Hades... a Beethovenian approach: An 
anaiysis of possible connections between the Andante con Moto' of 
the Fourth Piano Concerto Op.58 by L. Van Beethoven and the Greek 
myth ‘Orpheus in Hades'de Cecilia Cirion Arana. 127 

12.3. Intertextualldad e Lnterdi.scursi.vi.dad 

En esta categoria se puede incluir ei proyecto Guitarra 
mexicana intertextual de Ricardo Gonzaiez Zurita (Esmuc 201 3). 128 


126 Vease una resena sobre esta tesis en http://riopezcano.biogspot.com.es/2012/02/ia- 
pronuntiatio-musicaie.html 

127 Todos mencionados en ia seccion 7.1.4. 

128 Ver seccion 7.1.4. 
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13. La investi.gaci.6n artistica en la 
composicion 


13.1. Nuevos modelos compositivos 

Music and the Body. Movement, Gesture in Performance of 
Interactive Media and Computer Music es el proyecto de doctorado 
de Jan Schacher (Orpheus Institute 2012), un experimentado 
compositor en el ambito dei multimedia desarroiiado con aita 
tecnoiogia. Su proyecto aborda aspectos de corporeizacion 
(■ embodiment) y percepcion en (a performance musicai, en reiacion a( 
uso de instrumentos musicaies convencionaies, instrumentos 
digitaies, procesadores de sonido e imagenes, asi como tambien en 
formas artisticas basadas en e( movimiento, como e( performance art, 
(a danza y otras formas hibridas. El autor ha puesto en practica sus 
ideas sobre (a corporeizacion en musica en proyectos 
interdiscipiinarios como Trans-form, a trans-disciplinary exploratory 
stage project. Se trata de una creacion coiectiva entre Angeia 
StoeckLin (danza y coreografia), Marie-Ceciie Reber (composicion 
musical) y e( propio Jasch, pseudonimo artistico de Schacher 
(escenografia, proyecciones y sistema interactivo por controiadores 
que reguia transformaciones sonoras a partir de( movimiento de La 
baiLarina). Parte de su trabajo se concentra en Las consecuencias 
epistemicas de este tipo de coLaboraciones, abordando aspectos 
como (as LnconmensurabLes asimetrias entre investigacion cientifica y 
artistica, e( modo de procesar La experiencia de La experimentacion 
artistica y La construccion a partir de eLLa de un mundo de significado, 
sobre ei que se sustenta La obra de arte resuLtante, 
independientemente de formatos o tecnicas. 129 Schacher ha 
desarroilado sus refLexiones en diversos articuios, donde aborda La 


129 


Vease el sitio web de Schacher, 
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relac'ion entre la practlca artistlca, la corporalidad dei musico y Las 
Lnvestigaciones de ia psicologia y ia fiiosofia de ia mente . 130 



Jan Schacher. Music and the Body. Movement, Gesture in Performance of 
I nteractive Media and Computer Music. PhD. Dlss. en el Royal Conservatory 
Antwerp and el Orpheus Instltute (en proceso). Ver VLdeo: The Possibilitv of an 
Island . A three-part embodied performance of electronic music based on gestural 
inter/actions, Trans-form . /ntermedia stage piece 

Kunstorchester Kwaggawerk, proyecto de doctorado 
(Universidad de York) dei compositor Reto Stadeimann. Se trata de 
un programa educativo-cuitural que combina nuevas formas de 
pedagogia, musica, reiaciones interpersonaies, promocion y gestion 
artistica. Ei proyecto esta constituido por un grupo de performance 
integrado por "no-artistas": personas de todas ias edades y 
condiciones sociaies, sin ninguna formacion previa musicaio artistica. 
Reto ideo metodos didacticos no convencionaies a ia vez que 
ienguajes compositivos y espectacuios singuiares en ios que se 
promovia ia interaccion entre ios miembros de ia banda y ei pubiico. 
Ei resuitado es una musica contemporanea que, como pocas, esta 
vitaimente anciada en un grupo social vivo y no especiaiizado. EL 
proyecto se inserta dentro de ia mejor tradicion de arte social no 
politico, como se aprecia en su Cistusrdschen , 131 


130 Vease Schacher (2013). 

131 Vease la pagina del autor: http://www.retostadeimann.info/ y 
http://kwaqgawerk.wordpress.com/ . 
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Reto Stadelmann. Kunstorchester Kwaggawerk. Proyecto de doctorado Universidad 
de York (en proceso) Vgr video . 


EL proyecto de grado Musica i fotografia de Pau SoLa (Esmuc 
2013) expLora Las reLacLones posLbLes entre musLca y fotografia con eL 
objetLvo de enrLquecer La LnterpretacLon del autor. PartLendo desde 
un analLsLs de Los eLementos morfoLogLcos y composLtLvos de La 
fotografia, basado en eL LLbro Como se lee una fotografia de JavLer 
MarzaL y de un analLsLs musLcal basado en eL Tratado de los objetos 
musicales de PLerre Schaeffer, eL autor propone una posLbLe 
equLvaLencLa entre eLementos musLcales y fotograficos, que luego 
empLea como fuente de Lnspiracion en sus composLciones. 

13.2. De la experlencia creadora a la teoria 

La tesis doctoraL Percepcion de estructuras temporales de 
German Romero (UNAM, MexLco) explora Los principios de duracion y 
gestion deL tiempo en sus propias compos'icLones. Las categorias 
acunadas por el autor sirven tambien para conceptuaLLzar procesos 
temporaLes en mus'icas de otros autores y cuituras. SL bien su marco 
teorico no expLLca La experiencia deL tiempo de Los creadores de esas 
musicas, es muy utLL como una teorLzacion particuLar de La 
temporaLLdad. 

Retracing otd organ sound. Authenticitv and the structure of 
artistic arguments es un trabajo de LnvestLgacLon de Peter Peters 
(UnLversLdad de MaastrLcht 2009). Peters es profesor en La UnLversLdad 
de MaastrLcht, miembro deL equipo edLtoriaL del Journal for Artistic 
Research y un pensador reconocido por sus agudas crLticas al 
discurso ceLebratorio de La LnvestLgacLon artistica. En su trabajo, 
Peters examina un proyecto de restauracion de organos que combina 
destrezas cLentificas y artist'icas para Lograr Los resuitados mas 
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adecuados. Al analizar los diferentes empiazamientos experimentaies 
que se efectuaron para tomar ciertas decisiones, el autor llega a ia 
conciusion de que ia distincion entre io cientifico y io artistico se 
encuentra en ei nivei de ios resuitados y ios usos dei conocimiento 
producido, pero no en bases epistemicas previas. 

13.3. Colaboracion interprete-compositor 

La tesis doctorai Improvisation-interaction-composition: 
exploring feedback-systems as a compositional modei de Peter 
Tornquist (Norwegian Academy of Music 2009), expiora ias reiaciones 
entre composicion e improvisacion en tres niveies. Ei primer nivei 
busca modeios conceptuaies de interaccion entre improvisadores y 
compositores. El segundo nivei expiora (a reiacion del interprete con 
borradores, partituras abiertas, etc. E( tercer nive( se concentra en (a 
interpretacion musicai situada: el concierto. El proyecto en su 
conjunto expiora (as re(aciones entre produccion y percepcion de( 
arte, (os (imites entre (a creatividad y (a interpretacion, asi como 
tambien e( papel de (a improvisacion y (a (re)interpretacion de (a 
musica en el proceso artistico (Polifonia Research Working Group 
2010, 75). 

La tesis de doctorado Shut Up 'N' Plav! dei guitarrista Stefan 
Ostersjo (Maimo Academy of Music 2008) aborda (a coiaboracion 
entre interprete y compositor. E( autor fi(mo (as sesiones de trabajo 
junto a (os compositores con que coiaboro. Luego anaiizo y edito e( 
materia( para armar un registro audiovisuai de aspectos muy 
importantes sobre (a creacion, (a re(acion entre compositor e 
interprete y la transferencia de conocimiento compositivo, tecnico y 
estetico. Su pregunta de investigacion de base era iComo una 
practica performativa emerge de (a co(aboracLon entre compositor e 
interprete? (Poiifonia Research Working Group 2010, 62). 132 


Vease tambi.en el canal de youtube del autor: 
https://www.voutube.com/user/ostersio . 
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Figura 15. Stefan Ostersjo. Shut Up 'N' Play! PhD. DLss. Malmo Academy of Muslc 
(2008). Ver vLdeos: Love Mangs: Viken ( Partl : Part_2); Toccata Orpheus por Rolf 
RLehm; The Six Tones por Henrlk Frlsk ( Partl : Part 2 ) 


Cooperation and Coilaboration between Performer and 
Composer in Electroacoustic Music es una investLgadon 
independiente desarroliada por Sebastian Berweck, pianista e 
improvisador eiectronico. Ei autor refiexiona sobre ia diferencia entre 
cooperacion y coiaboracion entre compositores e interpretes (o 
"computer music performers") en musica eiectroacustica, 
particuiarmente en ia eiectronica en directo. Para ei autor, 
cooperacion se refiere ai trabajo compartido por varios musicos 
donde cada uno de eiios reaiiza una tarea asignada. La coiaboracion, 
por su parte, supone un compromiso mayor de cada participante en 
La construccion y consecucion de un objetivo comun . 133 



Sebastlan Berweck. VarLos proyectos. Ver Videos 


133 


Ver la pagina del autor: http://www.sebasti.anberweck.de/pages/de/home.php . 
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Collaborating with a composer to create a diaiogue and an 
understanding for the new idiom reiating to the contemporary viol es 
el proyecto de master de JL Yun Kang, qulen parte de La sLguLente 
pregunta: ^En que modo puede ser maxLmLzada La LnteraccLon entre 
un composLtor y un Lnterprete durante eL proceso de escrLtura de una 
nueva composLcLon? Kang pLantea La coLaboracLon entre un Lnterprete 
de viola da gamba y un composLtor, con eL objetLvo de proponer 
tecnLcas idLomatLcas de ejecucion que contribuyan a desarroLLar una 
escrltura composLtiva contemporanea para eL Lnstrumento. Segun 
Kang, trabajar conjuntamente con eL compositor contribuye a que 
ambos queden satisfechos, tanto con La composLclon como con su 
LnterpretacLon. EL texto sugiere que es eL Lnterprete qulen debe 
LntroducLr al compositor en Las caracterLsticas deL Lnstrumento para 
que este llegue a escribir una pieza reaLmente idiomatLca (Royal 
Conservatolre The Hague 2013, 30). 
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14. Gestion y promocion de la musica 


RLchie Relchgelt en su proyecto de master Jazz Republic 
Lntenta proponer estrategias exltosas para La promocLon de La mus'ica 
desde un principio coiaborativo. Ademas de reaLLzar un segu'im'iento 
de Las habilidades de gestion de organlzaclones y artistas exitosos, el 
autor crea una red de coLaboracion entre musicos de Jazz 
denominada Jazz republic que funclona como escaparate donde Los 
musicos coLaboran entre eLlos aL mismo tlempo que ganan vislbilidad 
(Royal ConservatoLre The Hague 2014, 53). 

A este rubro pertenecerLa tambien ei ya mencionado 
Programming and program notes in chamber music de DenLse van 
Leeuwen y Hanneke N'ys. 134 


134 


Ver la seccion 7.3.4. 
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1 5. A manera de conclusion 


Esperamos que estas paglnas hayan ofrecido ideas utiies y 
sugerentes a quienes han tenido el entusiasmo de aproximarse por 
primera vez a La investigacion artistica en musica. Este trabajo no 
constituye mas que una aproximacion preliminar a un ambito 
enrevesado, que aun se nos presenta como un campo abierto tanto 
en su definicion o productos, como en sus estrategias metodoiogicas. 
No hemos querido dictar normas taxativas sobre como debe ser esta 
modalidad de creacion de conocimiento a traves dei arte. Nuestras 
propuestas, simpiemente han querido ofrecer al Lector aigunas 
herramientas para expiorar criticamente ias potencialidades y 
iimitaciones dentro de este ambito. Asi mismo, esperamos que io que 
aqui hemos expresado sirva de detonante para nuevas iniciativas y 
propuestas. Dejamos ia puerta abierta a quienes deseen poner a 
prueba io que hemos pianteado en este libro y quieran aportarnos 
sus refiexiones y criticas. Para finaiizar enfatizaremos aigunas 
refiexiones ya abordadas. 

En primer iugar, consideramos indispensabie distinguir entre 
creacion artistica e investigacion artistica. Si bien una es condicion de 
ia otra (puesto que en este ambito no puede existir (a construccion 
de conocimiento sin (a generacion de propuestas u objetos 
destinados a (a contemp(acLon artistica), investigar no es iguai que 
componer o interpretar. Ya hemos mencionado (os probiemas de 
homoiogar (a practica creativa a (a investigacion . 135 Queremos insistir 
una vez mas en que cada una de estas experiencias requiere el 
desarroiio de competencias precisas dentro de un contexto 
determinado. 

Por otro (ado, creemos necesario recuperar con orguiLo La 
reLacion entre Las artes y Las humanidades. La incorporacion de 
metodos cientificos es perfectamente posibie y encomiabie, pero eLLo 

135 


Ver seccion 2.3. 
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no tlene porque implicar ia negacion dei vincuio con ias 
humanidades. Existe una reiacion historica entre ia investigacion 
humanistica y ia creacion, y creemos que expioraria puede contribuir 
positivamente al desarroiio de ia investigacion artistica. De hecho, 
hemos mencionado aigunos trabajos en ios que ei musico ha 
encontrado inspiracion ya sea en investigaciones musicoiogicas 136 o 
en textos de otras discipiinas humanistas. Esto coniieva ia necesidad 
de coordinar, en ei desarrollo de investigaciones especificas, ias 
metodoiogias cuantitativas propias de ios discursos cientificos, con 
ias cuaiitativas, caracteristicas de ias humanidades. 

En tercer lugar, observamos que buena parte de ia 
investigacion artistica en musica desarroiiada a nivei institucionai, 
padece cierta ansiedad de reconocimiento de ia academia e 
instituciones universitarias. Esto provoca que se priorice La 
Lncorporacion de sofisticados discursos y modaiidades de trabajo 
academico de vanguardia, antes de definir ciaramente cuai es el 
amblto de conocimientos que La comunidad artistico-musical 
necesita para continuar desarrollandose. Consideramos Lndispensabie 
un trabajo mas profundo en La eieccion y produccion de preguntas 
de de investigacion, antes que en La asimilacion de discursos teoricos 
previos. 

Por otro Lado, La Lnvestigacion requiere siempre de una 
refiexion basada en una condicion critica. Toda empresa de 
investigacion tiende a una transformacion profunda tanto de Los 
conocimientos de Lo que se estudia, como de Los propios metodos y 
presupuestos de La investigacion. En tanto investigacion basada y 
dirigida a ia practica, es muy probabie que ia investigacion artistica 
antes de orientarse a una produccion de conocimiento para perpetrar 
ias mismas practicas de creacion que se han preservado por medio 
de ia tradicion, genere instancias para rebasar ias fronteras, para 
trascender ia Lnercia propia dei enfrascamiento discipiinar y 
transformar ios habitos creativos a traves de ia investigacion. 

136 


Ver seccion 7.1.1. 
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Creemos que en ello radlca eL aporte de La investLgadon artistica: es 
una via para que, qulenes asi lo deseen, transformen su manera de 
concebir La practlca artLstlca a traves de un ejercLcLo especLfico de 
LnvestLgacion. InsLstLmos una vez mas, en que este tipo de trabajo es 
una aLternativa entre muchas otras y quienes deseen continuar con 
sus practicas habituales han de contar con Las Lnstanc'ias academLcas 
adecuadas para eLLo. 

Todo Lo que se ha dicho en este LLbro esta sujeto a discusion y 
seguramente quedara rebasado pronto por nuevos pLanteamientos. 
SLmpLemente esperamos que cumpLa su cometido LnLcLal: LncentLvar La 
discus'ion y eL desarroLLo crLtico de estas practicas en IberoamerLca, 
propiciando un diaLogo entre todos Los Lnteresados. 
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1 6. Anexos 

Publi.caci.ones periodlcas 

■ The Journal for Artistic Research (JAR) 

■ Music Performance Research 

■ Music + Practice 

■ Swedish Journai of Musicoiogy. STM 2013 . Speciai issue on artistic 
research in music. 


Recursos 

■ SHARE : internationai networking project on artistic research 

■ Research Cataioque . An Internationai Database for Artistic 
Research 

■ SARN::Swiss Artistic Research Network 

■ Artistic Research in Music / Investigacion artistica en Musica 
(Facebook group) 

■ Observatoire interdisciplinaire de creation et de recherche en 

musique . 


Centros de investi.gaci.6n artistka en Europa 

■ Orpheus Instituut 

■ Sibeiius Academv 

■ Haute ecoie de Musique de Geneve 

■ Conservatoire Nationai Superieur Musique et Danse de Lvon 

■ Conservatoire nationai superieur de musique et de danse 

de Paris (La Recherche) 
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■ Conservatorio de la Switzera italiana (DLvislone RLcerca e SvLLuppo) 

■ GuLLdhaLL SchooL of MusLc & Drama 


■ UnLversLtv of Gothenburg. FacuLtv of FLne, AppLLed and PerformLng 

Arts. 
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